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SOME EARLY IRISH 
ILLUMINATED MANUSCRIPTS 


EFORE the coming of St. Patrick in 432, Ireland 
possessed its own version of the ancient abstract art 
common to non-Mediterranean Europe. Among 
many examples are the Turoe stone, a large carv- 
ed pillar (fig. 1), and a number of bronze discs 
generally about a foot in diameter (fig. 2). 
Both show the spiral type of ornament 
characteristic of the last five or six pagan 

centuries. The introduction of Christianity 

had at tirst little effect: on Irish art: Or 
perhaps one should say that little effect is 


noticeable in the sparse remains that survive, 

fort between 432 and the latter part of the 
VII Century, that is, for about 250 years, the 
archeological record is scanty. The early 
Church in Ireland,. for instance, certainly 
possessed books. St. Patrick brought books, 
probably Gospels and psalters. In the succeed- 
ing years, the Irish, cut off from the remains 
FIG, 1. — The Turoe Stone. of the Roman Empire by the Germanic incursions 


National Museum of Ireland. 
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into Britain and Western 
Europe, developed their own 
divergent traditions of book- 
making. Indeed they also 
evolved the Irish script, a 
form of which is still used for 
the writing of Irish, from the 
Roman semi-uncial script. But 
these things we know, not from 
the books which have come 
down to us from the earliest a 

ame: : FIG. 2. — Bronze Discs, Prehistoric. 
Christian centuries, for there National Museum of Ireland. 
are none, but from the pecu- 
liarities of those of the succeeding period, which are such that it is safe to assume 
that these peculiarities were the product of an earlier age. 

Indeed, for a long time after the coming of St. Patrick, Christian Ireland 
existed in a vacuum, except for some contact with the Celtic Christians of Western 
Britain, and a much more attenuated influence from Gaul. The devastating Ger- 
manic invasions of the Western Roman Empire, Christian in its last days, cut 
Ireland off from the Mediterranean centers of Christianity. From Ireland’s point 
of view, the most important phase of this heathen Germanic incursion was the 
Anglo-Saxon conquest of the Roman province of Britain. This began in the V Cen- 
tury at about the time of St. Patrick’s mission *, and it was not until the VII Cen- 
tury that the Christianizing of England was complete. This event removed the 
barrier that had separated the Christians of Ireland from the rest of Christendom. 
But their two centuries of isolation had served to form a Celtic Christian civiliza- 
tion that was capable of absorbing new elements, 
but which was at the same time so sturdy that it 
maintained itself for centuries as a cultural 
entity, markedly distinct from the Christian 
culture of the rest of Europe. 

Irish missionary zeal was in part 
responsible for joining Ireland 
once more to Christian Europe. 
In 565 St. Columba’ began his 
mission to the Picts of Scotland 
by founding his famous monas- 


‘ ù 
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1. J. B. Bury, St. Patrick and his Place in = ; 
History, London, 1905. 
2. Saint Adamnan, Abbot of Hy, Life of 
St. Columba, Founder of Hy, edit. by W. REEVES, FIG. 3.— The Crundale Sword-Pommel, Pagan Anglo-Saxon 
Edimburg, 1874. (By permission of the Trustees of the British Museum). 
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tery on the Scottish island of Iona. 
In the early VII Century the Irish mis- 
sionaries converted the Northern English 
to Celtic Christianity, while the mission 
of St. Augustine at Canterbury was 
busy converting the Southern English to 
Roman Christianity. 

The presence of this ecclesiastical 
link between Northern England and 
Ireland must explain why the English 
style of animal ornament, brought by 
them from their old heathen Germanic 
homelands on the Baltic, became so 
important an element in the Christian 
art of Ireland. A well-known example 
of the Anglo-Saxon animal style is the 
sword-pommel * from Crundale Down in 
Kent (fig. 3) showing the long-jawed 
biting animals such as they appear in the 
Book of Durrow. Indeed, from about 
this time, there grew up in Ireland a 
much more elaborate style of Christian 
art than the simple ornament of earlier 
times. This was compounded of three 
elements, the old Celtic spirals, inherited 
from the pre-Roman world, the Germanic 
animals brought from England, and the ASAT ee ee atte rane 
interlace possibly from manuscripts 
imported from the Eastern Mediterranean. This compound is called the Vernacular 
Style, and it lasted from the VII Century to about the middle of the IX. 

The most remarkable examples of the Vernacular Style are its manuscripts, of 
which three, all copies of the Gospels, will be considered here. They are known as 
the books of Durrow, Lindisfarne and Kells. 

Of these, the Book of Durrow is probably the most ancient. This was 
kept in the monastery of Durrow from very early times until the dissolution of the 
monasteries, when it passed into the hands of the MacGeoghehans, who lived 
nearby. One of this family used it to cure sick cattle by pouring water on it. In 
1661 it was acquired by Henry Jones, Protestant Bishop of Meath, who presented 
it to the Library of Trinity College, Dublin, where it still remains *. 


3. T. D. Kenpricx, Anglo-Saxon Art, London, 1938, p. 86. 
4. Francoise HENRY, Irish Art in the Early Christian Period, London, 1940, p. 61. 
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FIG. 5. — Book of Durrow. — Scroll Page. 
Trinity College, Dublin. 


Celtic clergy of Northern England were 
persuaded—not without  difficulty—to 
conform to the Roman method of cal- 
culating the date of Easter and other 
ecclesiastical customs in which they dif- 
fered. But St. Colman, Abbot of the 
Northern English monastery of Lindis- 
farne, would not conform, and, taking a 
half share of the relics of St. Aidan, he 
departed with the Irish monks and some 
thirty English monks who adhered to the 
Celtic rule. He went first to Iona and 
then to Inishbofin off the coast of Con- 


5. Tuy VENERABLE Brpw, Vita beatorum abba- 
tum Benedicti, Geolfridi, Eostervini Sigfridi, atque 
Hwaetberhtt. 


It was perhaps nearly 1000 years 
old when Bishop Jones obtained it in 
1661. Unlike other Irish manuscripts 
of the Gospels, its>text is that of 
St. Jerome’s Vulgate. During their long 
separation from the rest of Christen- 
dom, the Irish had become accustomed to 
an older Latin translation of the Gos- 
pels, and generally adhered to it. The 
Vulgate version was probably brought 
to Northern England from Rome by the 
pious English traveler, Benedict Biscop °, 
about 650 or 660. Northern England 
was then a province of the Celtic Church. 
In 664 at the Synod of Whitby, the 


FIG. 6. — Book of Durrow. — Interlacing Page. 
Trinity College, Dublin, 
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nemara, where he founded another 
monastery °. 

Whether or not it was St. Col- 
man who introduced the Vulgate text 
of the Gospels into Ireland we do not 
know, but it must have happened at 
about that time. In any case, the 
Book of Durrow may not be very 
much later, because, as we shall see, 
its illumination is of a simple and less 
developed character than that of its 
great successor, the Lindisfarne Gos- 
pels, which must date close to 700. 
Hence a date between 650 and 700 is 
probable. At the same time, purely 
stylistic arguments are not to be 
trusted entirely because some monas- 
teries may have preserved archaic 
styles longer than others. But in 
any case Durrow is an early book. 
Indeed, E. A. Lowe‘ has suggested, 
despite the tradition of the Irish 
origin of the book, that it is not Irish 
at all but Northumbrian. He bases 
his arguments on the script and the 
text.and refers only briefly to the 
ornament. It may be added that the 
ornamental forms of the Book of 
Durrow all occur in early England 
also. Perhaps the most that can be 
said is that parts of Britain at this 
period formed one artistic province 


FIG. 7. — Book of Durrow. — Matthew’s Symbol. 
Trinity College, Dublin. 


with Ireland, though the center of gravity was in Ireland. Hence the question of 
whether the book was made by Irishmen perhaps working in England or by English- 
men under Irish influence is not really very important. 

As has already been mentioned, the Vernacular style consists of three chief 
elements, animal ornament, scroll-work and interlacing, and all of these occur in 
the Durrow Gospels. The animal ornament consists of flat, ribbon-like creatures, 


6. D. L. Goucaun, Christianity in Celtic Lands; History of the Churches of the Celts, their Origin, 
their Development, Influence and Mutual Relations, London, 1932. 
7. E. A. Lows, Codices Latini Antiquores, Part IT, Oxford, 1935, p. xv. 
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FIG. 8. — Book of Lindisfarne. — Illuminated Page. 
British Museum, London. 


explanation is that such patterns were in common use 
fillers of unfilled spaces by a wide variety of artisans. 


very far removed from real 
life, and interlacing with 
one another (fig. 4). These 
were very clearly derived, 
as we have seen, from the 
animal art which the Anglo- 
Saxons had brought with 
them from the Baltic. It 
might have gone to Ireland 
at almost any time in the 
VII Century, for, since St. 
Aidan, an English cleric 
trained in Ireland, founded 
the monastery of Lindis- 
farne in Northern England _ 
in 635, contact between the 
English and the Irish was 
friendly and constant. In 
Irish hands, however, it 
achieved amazingly ambi- 
tious designs. 

The scroll-work (fig. 5) 
is descended from Celtic 
ornament of the pagan past. 
The interlacings (fig. 6) are 
derived, according to some, 
from manuscripts originat- 
ing in Christian Syria and 
Coptic Egypt *. A simpler 
in Europe at this time as 


A fourth type of ornament of this period was enamel, yellow as well as red; 


often enhanced by millefiori ornament. 
Of course there cannot be enamel or mil- 
lefiori in a manuscript, but manuscript 
illumination can copy such ornament. 
And indeed the Book of Durrow does so. 
Apart from the elements of abstract 


design already referred to, beasts of the FIG. 9. — Book of Lindisfarne. — An animal. 


(After F. Henry, 


8. Francoise HENRY, Op. cit., p. 65. 


by permission of METHUEN AND Co.) 


Fic. 10. — Book of Kells. — Chi-Rho Page. 
Trinity College, Dublin. 
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Apocalypse appear as symbols of the four Evangelists: the man for Matthew, the 
lion for John, the calf (or bull) for Luke, and the eagle for Mark. Usually, of 
course, the lion is for Mark and the eagle for John, but some Irish manuscripts 
have a different order. The idea of these symbols came of course from the Med- 
iterranean, but the symbols are drawn in a very Irish way. That of St. Matthew 
(fig. 7) is not really a picture of a man at all but a careful drawing of a bronze 
ornament in the shape of a man covered with millefiori. Indeed, such human 
figures ® in bronze decorated with millefiori have been found in Norway in graves 
of the Viking Age and represent pirate loot from Ireland. 

The second great mariuscript to be discussed here is the Gospel-book of Lin- 
disfarne ‘, the most precious possession of the British Museum Library. This book 
is not really Irish at all in one sense, since it was made in England. But it was 
made in Northern England, in the monastery of Lindisfarne”. I have already 
referred to this famous establishment founded in the early VII Century by St. Aidan, 
an Englishman educated in Ireland. Despite the angry departure of Abbot Colman 
and the Irish monks after they were defeated in the Easter controversy in 664, the 
place remained essentially under Irish influence. In the meantime the clergy in 
Ireland gradually accepted the Roman Easter, and relations seem to have become 
cordial again between them and the monks of Lindisfarne. 

Hence it is not surprising that the Lindisfarne Gospels really belong to the 
Irish Vernacular style, although they were made in England by English hands. 
The date of this book is not in doubt because it contains a postscript which says 
that Eadfrith, Bishop of Lindisfarne, wrote this book in honor of God, St. Cuthbert 
and all the saints of Lindisfarne. Eadfrith was bishop from 608 to 721, and the 
book, therefore, dates from that time. 

The Irish part of the decoration shows a very great difference from the Book 
of Durrow. There the various ornamental elements—animal ornament, scrolls and 
interlaces—were kept segregated in large blocks. But in Lindisfarne, which is a 
much larger and more elaborately decorated book, the style has progressed to the 
point where the various elements are intermingled (fig. 8). Also, the animals have 
lost their beaks and acquired dog-like heads as well as much more in the way of 
complex interlacing appendages (fig. 9). Furthermore, the broad strap-like inter- 
laces of Durrow have given way to a finer more thread-like interlace. 

In Lindisfarne we do not have merely the symbols of the Evangelists, but also 
their portraits, in which, however, we pass out of the Irish Vernacular Style 
altogether. For these were copied from Byzantine originals, probably brought from 
Italy by Benedict Biscop at the same time that he imported to Northern England 
the Vulgate translation of the Gospels. 


9. Francoise HENRY, Op. cit., p. 123. 
10. EK. Mirrar, The Lindisfarne Gospel, London, 
11. Tue VEN. Bépr, Hist. Eccles., III, 2. 
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FIG. 11. — Book of Kells. — The Fishing Otter. 
Trinity College, Dublin. 


The third great manuscript of the Gospels is the Book of Kells”. For sheer 
splendor and magnificence, its rich yellow, blue and crimson ornament has few equals 
in the world. In the manifold intricacy of its design, it might be said to represent 
the baroque of the Irish Vernacular Style. A typical example is the Chi-Rho page 
on which begins the 18th verse of the first chapter of Matthew, “ Now the birth 
of Jesus Christ was on this wise”—(Christi autem generatio sic erat). Here 
the name of Christ is represented symbolically by an enormous Greek Chi and Rho 
followed by an i which take up nearly the whole page (fig. 10). This is the perfect 
example of the baroque exuberance of the most ornate of all Celtic manuscripts *. 
It combines all the elements of its predecessors—scrolls, interlaces and animal 
ornament—with occasional human forms and even some realistic animals. The let- 
ter Rho ends in a human head, and along the main stroke of the Chi are three 
angels. At the bottom is an otter catching a fish, a strange piece of realism in- 
truded into an otherwise completely decorative scheme (fig. 11). 


12. Annals of Ulster, Anno 1007. 
13. Francoise HENRY, Op. cit., p. 134. 
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We have here (fig. 12), schematically shown, the outline of the pages contain- 
ing the 18th verse of the first chapter of Matthew in four of these Gospel Books. 
The first is that from the Book of Durrow, and here we see the convention of illu- 
minating this verse in its first stage, probably belonging to the later 600’s. Next 
we see it further developed in the Lindisfarne Gospels about 700. The third 
example is from the Gospel Book of St. Gall, an Irish monastery in Switzerland. 
This belongs between 700 and 800. Finally there is the great page from the Gos- 
pels of Kells, of about 800, showing the fullest development of the idea. 

The page showing 
the symbols of the Evan- 
gelists (fig. 13) is also 
very elaborate—a very 
great change from the 
primitive-looking Book 
of Durrow. 

The Book of Kells 
has been dated quite 
closely by Prof. Friend 
of Princeton in a volume 
in memory of the late 
Professor Kingsley Por- 
ter (of . Harvard peat 
appears that O4 Er ciese 
study of the details of 
the Book of =Kelts 
reveals that the Irish 
book was patterned after 
a Carolingian Gospel 
Book of about 795. 
That is not to say that 
the artists—for there 
were several who work: 
ed on the book—obtain- 
ed anything in the way 
of style from a Contin- 
ental source, for they 
carefully translated the 


14. A. M. FRIEND, The 
FIG. 12, — Chi-Rho Pages of Books of Durrow (upper left), Lindisfarne (upper right), Canon Tables of the Book of 
St. Gall (lower left) and Kells (lower right). (After T. D. KENDRICK, Kells, in: Medieval Studies in 

by permission of METHUEN AND Co.) Memory of Kingsley-Porter, 1940. 


FIG. 13. — Book of Kells. — Symbols of the Evangelists. 
Trinity College, Dublin. 
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ornament into their own idiom. This they did even with portraits of Evangelists 
which they reduced, like the rest of the ornament of the Vernacular Style, to a 
kind of flat pattern like the figures on playing cards. 

In appraising works of art of this kind, we should try to see what they meant 
to their makers and to their contemporaries. To some, the great illustrative pages 
of the Book of Kells might seem childish and crude. That is because many of us 
are still used to a realistic or photographic type of art. That type of art was 
characteristic of the ancient Mediterranean world of Greece and Rome and the cul- 
tures that succeeded them including our own. In their world, as in ours, a saint 
was a man, and his picture 
had to be made to look like 
one. But these Irish artists 
would have considered it 
irreverent to represent Bib- 
lical figures with an air 
of every day reality. To 
them, an abstract and sym- 
bolical representation seem- 
ed more appropriate. This 
correspond well with the 
mood of mystical meditation 
characteristic of Irish 
monastic life. It corres- 
ponds also on the secular 
side to the atmosphere of 
fantastic adventure with 
which the heroes of the past 
were cloaked in the sagas, 
and to the extravagant 
praise heaped upon living 
royalty by court poets. To 
treat of Saints, “ancient 
heroes or living royalty in a 
more matter-of-fact manner 
would have been entirely 
contrary to artistic and lit- 
erary convention. 

The contrast between 
the art of the Mediterranean 
world and that of Ireland 


FIG. 14. — Carolingian Gospel Book. — St. John. 


British Museum, London, may be well illustrated by a 


ee ES 
EARLY IRISH ILLUMINATED MANUSCRIPTS 147 


Carolingian Gospel Book (British Museum, MS. Harley 2788) only a few years 
earlier than the Book of Kells. It is not the Carolingian original from which Kells 
was copied—that book is lost—but it seems so closely related to that book that it 
gives us a good idea of what the scribes and artists of Kells were working from. 

The picture of St. John at the beginning of his Gospel (fig. 14) is a picture 
in the Mediterranean tradition of realism. The saint looks like a real person, and 
his robes really look like clothes. He is seated in a chair. In one hand he holds up 
the Gospel that he is writing, and with the other he dips his pen into his inkwell. 

But the Kells St. John (fig. 15) is conceived in quite a different spirit. He is 
also seated in a chair and he holds a book in one hand and a pen in the other. But 
he is not the real person that the other is. His hair seems to be made of ribbons. 
His face is rather like that 
on a playing card. On his 
knees there are joint-spi- 
rals as on the decorative 
animals. His robe is less a 
real garment than a pattern 
of curves, and even its 
hem turns into little spi- 
rals. In short, the saint 
was too holy to be drawn 
like a person, as he was in 
the Carolingian original. 
He had to be turned into a 
kind of decorative abstrac- 
tion, for to the Irish monas- 
tic mind that was the pro- 
per approach to anything 
so sacred. 

Another of these re- 
markable illustrative pages 
from the Book of Kells 
represents the arrest of 
Christ by two small black- 
. bearded men (fig. 16). 
Again one sees that the 
figure of Our Lord is treat- 
ed in this same unreal 
way. The hair is made 
of curled ribbons, and the 


: Fic, 15. — Book of Kells. — St. John. 
face has the same playing- Trinity College, Dublin. 
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card quality. The robes also fall into symmetrical folds, so that the figure becomes 
more a composition of flowing curves than a picture of a person. This shows the 
adaptation to Christian purposes of the scheme of the pagan art that we saw on 
the pre-Christian Turoe Stone and on the bronze discs. The systems of flowing 
curves that adorn these objects represent the Celtic artist’s ideal. From this pic- 
ture in the Book of Kells we see that this ideal had not basically changed with the 
coming of Christianity. The highest artistic achievement and the kind suited to the 
most sacred subjects was still linked up with the old systems of decorative curves. 

Another scene from the Book of Kells, and in some ways it is the most impres- 
sive of all, represents the devil tempting Christ to cast himself down from Solo- 
mon’s Temple (fig. 17). The structure that represents the temple is really an Irish 
church, perhaps one at 
Iona. We apparently see 
the end and side combined 
into one view. Above it 
rises the enormous figure 
of Christ while to one side 
there hovers in the air the 
black and sinister form of 
Satan. Here the system 
of curves is abandoned, 
except as a decoration for 
the temple, but the com- 
plete lack of realism in the 
scene emphasizes its sym- 
bolical character. Again 
we see the counterpart in 
art of the mood of mys- 
tical meditation. 

Occasionally, for triv- 
ial subjects, these rules 
were relaxed. An example: 
is the fishing otter on the 
Chi-Rho page (fig. 11). 
In the contemporary litera- 
ture one finds a correspon- 
dence in little lyrics some- 
times jotted in the margins 
of manuscripts dealing 
with weightier matter. 
Here is an example: 


FIG. 16. — Book of Kells. — The Arrest of Christ. 
Trinity College, Dublin. 
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The tree tops look down on me, 

The blackbird sings me an 
accompaniment— 

My book has many complicat- 
ed signs 

But three notes [make] the song 
of the bird. 

The cookoo sings to me too—a 
song that is pleasing— 

He wears a green coat, and sits 
behind his battlement in the 
thicket... 


As for the date of 
Kells, the clue is to be 
found in the canon tables. 
These tables are a concor- 
dance of similar passages 
in each of the four Gos- 
pels. The canon tables of 
Kells are copied from those 
in the Carolingian model, 
but with the ornament ap- 
propriately changed from 
Continental to Irish style. 
Over each table is an apo- 
calyptic beast to serve as 
the Evangelist’s symbol. 
But the Irish scribes and . 
artists also copied numer- FIG. 17. — Book of Kells. — Christ Tempted by Satan. 
ous mistakes, and it is by PE eee ot 
these that the Carolingian model can be identified, for it also had the mistakes. 

This permits one to say that the Book of Kells was started about or after 795. 
There is another factor that allows us to say that it was made before 806. This 
is that the great codex was never completed. Now it is clear that the Book of Kelis 
was the chief treasure of the monastery of Kells from very early times until its 
dissolution in 1539. Indeed, it is called in one early reference “ the chief relic of 
the Western World.” But this monastery was not on one of the ancient founda- 
tions. The monks of Iona moved the headquarters of the Columban order there 
between 807 and 814 after the island monastery had been devastated by Viking 
raids. Thus it appears that the Gospels of Kells were probably made in Iona from 
whose scriptorium, at an earlier date, the monks of Lindisfarne drew their inspira- 
tion. But Kells was the last work of art produced on Iona. The fleeing monks 
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carried the great book to Ireland. But the model from which they were working, 
“and more important still, the artists themselves had disappeared in the Viking 
raids. The remaining monks completed the canon tables as best they could, but there 
was no one left among them to finish the design conceived by the great masters of 
Tona. 

Indeed, with the disappearance of the group of artists who made the Book of 
Kells, all that was best in Irish illumination vanished. The Garland of Howth—a 
book of the earlier IX Century—is a vastly inferior work and shows to what 
depths Irish illumination suddenly sank. The latter. shows especially how the Vik- 
ing raids of that period had disorganized the Irish scriptoria. 

In conclusion, it will be well to look back for a moment upon the art of Chris- 
“tian Ireland. It is the very antithesis of the type of realistic representation con- 
ceived by the Greeks ‘and spread in a vulgarized form by the Romans”. 

It would have been unsuitable to tell of the heroes of old without recounting 
their fabulous adventures and impossible achievements, and to have made a realistic 
picture of our Lord or the Evangelists would have been downright blasphemy. 
It would have been to treat these sacred subjects in the same light-hearted way 
that one could draw an otter catching a fish or jot a verse about wild birds in 
the margin of a manuscript. 

The pictures in the Book of Kells of the arrested Christ, the Virgin and Child, 
and John the Evangelist are not crude drawings, but are different from our con- 
ventional art just because they possess that other-wordly quality that the artist 
intended. 

A XII Century writer, Giraldus Cambrensis, saw on his Irish travels a great 
Gospel Book like that of Kells and caught from it something of this very spirit. 

“Tf you look closely,” he wrote, “and examine the inmost secrets of that 
wondrous art, you will discern such subtlety... adorned with such fresh and bril- 
liant colors that you will readily acknowledge the whole to be rather the result of 
angelic than of human skill... The more diligently I examine it, the more numerous 
are the beauties I discover in it, and the more I am lost in renewed admiration... 
[It] really seems to have been designed and painted by a hand not mortal... Here 
you behold the face of the divine majesty, there the mystical forms. of the Evan: 
gelists. ” 


HUGH HENCKEN =. 


15. FRANÇOISE HENRY, Op. cit., p. 187. 

16. General Bibliography: E. H. Zimmermann, Vorkarolingische Miniaturen, Berlin, 1916: E. A 
Codices Latini Antiquores, Part II, Oxford, 1935; Francotss HENRY, Irish Art, London 1940 : T. D qe 
DRICK, Anglo-Saxon Art, London, 1938; A. M. FRIEND, Op. cit. 


UN ALBUM DE DESSINS 
AU CHATEAU DE CHATSWORTH 
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L'EXPOSITION du Paysage dans l’art francais, qui eut lieu a la 

Royal Academy de Londres de janvier 4 mars 1950, figurait pour la 

premiére fois un album de dessins de Callot d’un intérét capital pour 

tous les fervents admirateurs du graveur lorrain : il montre, en effet, 

celui-ci sous un aspect peu connu, celui de paysagiste. Il s’agit d’un gros 
volume relié, provenant de la collection du duc de Devonshire et contenant environ 
270 gravures, les unes de Callot, les autres de ses imitateurs (Della Bella, Pérelle) 
et 146 dessins dont nous verrons s’il faut en retirer quelques-uns a Callot. Décou- 
vert par M. Francis Thompson, bibliothécaire du duc de Devonshire, dans la biblio- 
thèque de Chatsworth, ce recueil fut choisi par M. Anthony Blunt pour l’exposi- 
tion, où, forcément, une seule page était visible (changée, il est vrai, fréquemment). 
Peut-être ceux qui n’ont pas eu la chance de le feuilleter seront-ils heureux d’en 
trouver ici une description, accompagnée de quelques remarques *. 

On est amené dès l’abord à distinguer parmi les dessins plusieurs groupes plus 
ou moins homogènes. Le premier comporte des études de personnages, assez peu 
intéressantes, dessinées à la plume avec une rigueur de graveur *; la meilleure, qui 
comprend trois figures de femmes *, a été gravée en contrepartie par Callot en 1635 
dans les Fantaisies. La fin de ce groupe est formée par une série de grandes figures 
féminines à la plume et par une autre, en partie identique, mais à la pierre noire, 


1. Cette chance, je la dois essentiellement à M. René Varin, conseiller culturel près l'Ambassade de France 
à Londres, ainsi qu'à MM. Bernard Dorival et Anthony Blunt. Je tiens à remercier également MM. les Conserva- 
teurs des “ Trustees of the Chatsworth Settlement,” qui m’ont autorisé à publier ces photographies, dues pour la 
plupart à la complaisance de l’Institut Courtauld. Je signale, à ce propos, que cet Institut possède, depuis l’exposition, 
les clichés de la totalité des dessins de l’album. Celui-ci figure au catalogue sous le n° 565 avec une longue notice de 
M. A. Brun’ relative à la provenance des dessins. 

2. N° 147 et n°° 275 a 314 de l’album. 

3. N° 281. (M. 881, L. 1385.) Je désigne par ces lettres les catalogues de MKAUME (Recherches sur la vie et 
les ouvrages de Jacques Callot, Paris-Nancy, 1853-1860, 2 vol.) et de LTEURE (Jacques Callot, Paris, 1924-1927, 5 vol. 
Ed. de la “ Gazette des Beaux-Arts”). Le personnage central est identique, mais, dans la gravure, l'enfant porté 
sur le dos de la femme de droite est remplacé par une hotte, et la palme de la femme de gauche par un panier. 
Chacune des trois figures se retrouve deux autres fois dans l’album : à la plume sous les n°° 287, 284 et 294; à la 
pierre noire sous les n°° 297, 308 et 302. 
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l’une de 13 pièces et l’autre de 19*, dans le genre des Fantaisies. Le tracé des pre- 
mières est rigide aussi bien que les attitudes et on n’y reconnaît guère que les pro- 
cédés de Callot; mais plusieurs personnages de ce groupe se retrouvent, dans le 
second, beaucoup plus souple et plus sensible (fig. 1) et qui permet de maintenir 
l'attribution de l’ensemble à Callot. D'ailleurs, certaines figures ont été gravées dans 
les Fantaisies et plusieurs l’ont été plus tard par d’autres mains: une première 
suite® porte l'inscription : « Israël f. (et) excu. ». Lieure (1, 2, p. 19 et 20, pl. 209 
et 210) en reproduit quelques-unes en les attribuant sans hésitation à Israël Hen- 
riet; une seconde suite, moins bonne *, porte : « J. Callot in. f. » 

Vient ensuite un dessin isolé, exécuté à la plume sur parchemin”, qui réunit 
plusieurs chars et personnages costumés, gravés par Callot à Florence en 1616 dans 
une estampe de la Guerra d’Amore; la légèreté et l’acuité de la plume ne doivent 
pas nous aveugler : l’écriture timide et tremblottée, la construction incertaine, sur- 
prennent de la part de Callot, toujours si ferme et si hardi, particulièrement dans 
ses dessins de jeunesse; d’autre part, le parchemin est un support tout à fait excep- 
tionnel chez lui, pour ne pas dire inexistant : les exemples qu'on en pourrait citer 
sont, en effet, à mon avis, tous discutables, mais la place manque pour l’établir ici. 
Les personnages se retrouvent presque tous dans la gravure, mais dans un ordre 
légèrement différent et en contrepartie, comme si l’auteur avait voulu seulement 
donner un modèle pour chaque figure, en laissant le graveur libre de composer à sa 
guise. Cet auteur ne serait-il pas alors le metteur en scène de la fête, l’inventeur 
des chars et des costumes *, Giulio Parigi, maitre de Callot à Florence? Plusieurs 
croquis de Parigi aux Offices, et plus encore ses eaux-fortes, présentent, en effet, 
des caractères analogues et je serais tenté d’accepter cette hypothèse si des traces 
de pointe ne semblaient indiquer que ce dessin est celui qui a servi au report sur le 
cuivre et ne constituaient un argument léger en faveur de l'attribution à Callot. 

Trois esquisses à la plume et au lavis pour l’opéra J] Solimano”, joué à Flo- 
rence en 1619 et gravé par Callot en six planches en 1620, forment un groupe 
d’une beaucoup plus haute qualité. Les deux premières représentent toutes deux le 
premier acte, avec quelques différences de détail (fig. 2), et la troisième le second 
acte. Les personnages sont moins nombreux que dans les eaux-fortes et les fonds 
manquent : Callot dut étudier ceux-ci à part, comme semblent l'indiquer deux pro- 
jets de décors de théâtre au lavis, très proches du décor du Solimano, conservés au 
musée de Darmstadt. Les études de Turcs pour cet opéra sont très nombreuses au 
Louvre, dans l’album Mariette; il en existe deux aux Offices et cinq au moins à 


, aie 283 a 295 et 296 a 314. 

. Bibl. Nat. (Est.), cote Ed. 45 c (5 pièces) ; et Bibl. de l’Arsenal (Est.), recueil 117, nos 419 à 42 iè 
Bibl. Arsenal, recueil 117, n°* 415 à 418 (4 pièces). | a ARE 

N° 315. M. 635, L. 169. 235 X 385 mm. 

. Selon BALDINUCCI et MARIETTE. 

. N°° 316 à 318. M. 435 et 436, L. 364 et 365. 135 x 280 mm. Traces de pointe. 
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l’'Ermitage ”. Dans les esquisses de Chatsworth, l'écriture a une merveilleuse légè- 
reté; ces pittoresques figurines de ballet aux costumes étranges, à peine indiquées, 
sont très vivantes et fort spirituelles. On y retrouve ce maniérisme dans les atti- 
tudes qui caractérise le style de Callot à Florence, du moins lorsqu'il traite des sujets 
de fantaisie. Des traces de pointe (assez vagues d’ailleurs) indiquent que nous 
avons là les dessins originaux qui ont servi sinon à graver définitivement les plan- 
ches, du moins à mettre en place la composition. 

Or, comme l’a signalé M. Blunt dans son catalogue, Félibien, parlant des gra- 
vures du Soliman, écrit dans ses Entretiens" : « M. Vivot, Controlleur de la Mai- 
son du Roi, intelligent et curieux en Peinture, en a gardé longtemps toutes les études 
de la main de Callot, lesquelles le 
Sieur Silvestre conserve présente- 
ment avec plusieurs autres desseins 
de cet excellent homme. » Il semble 
done bien que les trois esquisses de 
Chatsworth aient fait partie de la 
collection de Silvestre; mais les pro- 
jets pour les quatre derniers actes ont 
disparu. 

Félibien mentionne une autre 
série de dessins”: « Lorsque feu 
Monsieur le Duc d’Orléans Gaston 
de France, se retira en Lorraine * 
il lui fit graver plusieurs planches 
des Monnoyes; et prenant plaisir a le 
voir travailler, il voulut qu’il lui mon- 
trat à dessiner. Le Sieur Silvestre a 
quarante-deux dessins à la plume, de 
ceux que Callot faisoit alors pour 
Monsieur le Duc d'Orléans. » 

Or, l'album de Chatsworth con- 
tient, à la suite du Solimano, précisé- 
ment quarante-deux paysages à la 
plume “, à l’exception du dernier qui 
est à la pierre noire, tous très soignés 


10. Louvre n° 25.083, 25.093 à 25.093 quater, 
25.094 à 25.094 ter, etc. Offices n°5 5.873 S et 2.571. 
Ermitage n°° 1.368, 1371, 1373, etc. 

11. J'utilise l'édition de Trévoux (1725), 
p. 370. ; 

12. Entretiens, p. 380. 

— . —- Figure de femme. 13. En 1629. 

a HOME A 305. 14. N°5 319 à 360. En moyenne : 77X154 mm. 
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et préts pour la gravure (fig. 3 et 5). Félibien ne dit pas que Gaston apprenait 
auprès de Callot l’art du paysage, mais c’est infiniment vraisemblable, car au 
xvrr° siècle tout gentilhomme mettait son point d’honneur à savoir dessiner conve- 
nablement le paysage et les fortifications, et dans le 2° Titre * du volume de 
gravures dont il va être question, on lit: « Livre des Paysages de Callot propre 
à la Noblesse et aux Ingénieurs pour apprendre à dessiner à la plume avec liberté 
et en peu de temps ». 

Le plus grand nombre de ces paysages a, en effet, été gravé. Le succès fut 
grand, les éditions nombreuses, ce qui n’est pas pour faciliter les recherches. IL y a 
plusieurs séries différentes, le nombre des pièces varie dans chacune d’elles selon les 
éditions, les suites sont plus ou moins complètes dans les cabinets d’estampes, mais 
Meaume a réussi à mettre un peu d'ordre dans cette confusion “. Je renvoie donc 
à lui pour plus de détails. Les meilleures collections semblent être celles de Chats- 
worth (dans l'album même qui contient les dessins) et de la Bibliothèque de l’Arse- 
alta Paris 

Meaume catalogue plusieurs suites distinctes dont la première fut la plus réédi- 
tée #. Quel est l’auteur de celle-ci? Bruwaert (manuscrit du Cabinet des estampes) 
nomme Adam Pérelle (1692); Gersaint pensait plutôt a Noblesse; Meaume n’en 
croit rien et se rallie à l’opinion de Mariette pour qui Collignon était le graveur; 
mais il signale que deux pièces (n° 7 et 9) avaient été gravées auparavant par Israël 
Henriet et qu’elles portent la mention « Zsraël f. ». Le titre, en tout cas, est de Col- 
lignon, mais il a été remplacé par la suite par un second titre gravé par Jean 
Mariette d’après Michel Corneille. Ce qui nous importe davantage ici c’est que 
Mariette, comme Langlois (second éditeur après Israël Henriet), ait affirmé que Cal- 
lot était l’auteur des dessins. Or, ceux-ci, disparus au temps où Meaume écrivait, 
viennent d’être retrouvés, et la qualité de leur exécution «confirme l'opinion de 
Mariette, fondée sur les deux titres successifs dont l’un porte : « M. Callot inuente », 
et l’autre : Livre des Paysages de Callot... Meaume catalogue après celle-ci plu- 
sieurs autres suites qu’on peut voir à l’Arsenal, du moins en partie”, et à la Biblio- 
thèque nationale. Sur beaucoup de pièces on lit : « Callot in. » 

Les dessins de Chatsworth sont les modèles de ces diverses suites. Le caractère 
des architectures (gentilhommières ou fermes à toits pointus) permet d’affirmer que 
tous ont été exécutés en Lorraine ou en France, et la période située entre 1629 et 
1631 (dates du séjour de Gaston d'Orléans à Nancy) est tout à fait acceptable. 
D'ailleurs, lun des feuillets représente le port de La Rochelle. C’est une réplique 
partielle, de la main de Callot, d’une bordure du Siège de cette ville dessiné précisé- 


15. MEAUME, n° 1.090, 

16. MEAUME, II, p. 474; n°s 1.098 et suivants. 

17. Œuvre de Callot, cote : Est. t. 177, n°° 316 à 401. 

18. MEAUME, n°° 1.098-1.120. : 

19. Meaumg, n°* 1.121 à 1.149, 1.150 à 1.167, 1.168 à 1.173. Bib. Arsenal : Est. t. 117, n°° 335 à 354, 355 à 373 
374 à 395, 396 à 401. : 
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ment par lui vers 
1629. Ce dessin a éte 
gravé dans lune des 
suites”. (M.+ 17166) 
sous le titre : Veiie 
de La Rochelle. Si 
les eaux-fortes font 
preuve d’une certaine 
sécheresse, on recon- 
nait dans les dessins 
la sensibilité de Cal- 
lot, toujours vi- 
brante jusque dans 
les pages ou un exa- FIG. 2. —- CALLOT. — 1er acte de l’opéra I! Solimano. 

ray “ Chatsworth, n° 316. 
men hatif pourrait ne 
laisser discerner que procédés et que métier; l’unité et l'équilibre de ces composi- 
tions fantaisistes révèlent aussi l’esprit de Callot, par opposition avec l’exactitude 
topographique de ses imitateurs ou leur tendance à la juxtaposition de motifs hété- 
roclites. Plusieurs dessins à la plume du British Museum * appartiennent à la même 
catégorie et l’un au moins — une église de village parmi des arbres — a été gravé 
dans le Livre des Paysages *. Des esquisses au lavis pour ce dernier et pour un des- 
sin de Chatsworth” apportent des arguments supplémentaires et leur qualité lève 
tous les doutes : l'invention de toutes les pièces est bien de Callot comme l’indiquait 
la tradition, et elle est pleine de charme et de fantaisie. Ce sont des églises de vil- 
lage juchées drôlement sur des monticules que gravissent moines ou paysans, des 
ermitages dans des îlots boisés auxquels on accède par de petits ponts de bois, des 
villes fortifiées, des gentilhommières bordées d’étangs où nagent des canards, des 
villages à toits de chaume, devant des fonds indiqués avec beaucoup de légèreté et 
d’esprit, dans lesquels plaines et collines sont parsemées de bouquets d'arbres et de 
groupes de maisons. 

Vient ensuite un grand cavalier à la pierre noire, d’une authenticité bien dou- 
teuse #, puis un grand nombre de paysages qui, sans former une série homogène, 
présentent un intérêt certain par leur variété même”. Je reviendrai sur plusieurs 
d’entre eux, mais il faut signaler tout de suite quatre vues de Paris ou des envi- 
rons ©, des dessins à la pierre noire remarquables par l’acuité sensible de lécri- 


20. British Museum, Add. 36 à 39 (Coll. Fawkener). 

21. British Museum, Add. 36. MEAUME, n° 1.115. 

22. Voir plus loin. ; à ; “hk Ae 

23. N° 361. La forme est rigide et peu con te le contour calligraphique est inexpressif et inintelligent 
comme une copie. La signature est apocryphe. 

24. N22 36227396: 

25. N°° 369 (Chateau de Chantelou), 374, 377 et 378 (le Louvre). 
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ture #, d’autres où la 
pierre noire est lavée 
de bistre ou d’encre 
de Chine 7. Quelques- 
uns sont a la plume *?, 
à laquelle est ajouté 
parfois un lavis de 
bistre. Certains ont 
été gravés par Pérelle 
ou Silvestre, mais tous 
sont de la main de 
Callot, à l'exception 
FIG. 3. — CaLLOT. — « La Romaine », propriété de Claude Deruet (?). d'un seul”, mauvaise 
oak ME imitation confuse et 
hésitante. Il semble, d’après le type des architectures, la simplicité toute nordique du 
sujet et le caractère direct de l'exécution, que tous datent de la période lorraine de 
artiste (fig. 6, 7 et 8). 

A cet ensemble si neuf et si divers succède une belle série très homogène, celle 
des dix Paysages pour Jean de Médicis *. Ce ne sont pas des croquis ni des pochades 
sur nature comme certains de ceux qui précèdent, mais des dessins à la plume, d’une 
exécution très poussée et prêts à être gravés, comme les Paysages pour Gaston 
d'Orléans, mais avec plus de raffinement et de délicatesse encore (fig. 9). Paysages 
composés s'inspirant des sites d’Italie, ils s'opposent aux précédents qui représen- 
tent les chateaux et la campagne de la Lorraine et de l’Ile-de-France. Lieure a éta- 
bli qu’ils furent publiés à Florence en 1618 et dédiés à Jean de Médicis. Chacun 
d’eux est un petit chef-d'œuvre exquis dont la douce luminosité est encore accentuée 
par le ton doré de l'encre. Ils sont exactement semblables aux eaux-fortes mais en 
contrepartie, et tous 
portent les traces 
de la pointe qui ser- 
vit à les reporter 
surtle cuivre. On ne 


26. N°° 367, 369, 370, 
12070 010 J11 OL ORE: 
384. 

DNS TAG TA NS 10: 
379, 380. 

28 CNRS C2 mal noone 
Le n° 366 est lavé de bistre. 

29. N° 381. 

30. N°° 397 à 406. 
M. 1.187-1.198 (y compris le 


titre), «ly. 02682 277. FIG. 4, — GALLOT. — « La Romaine », esquisse. 
114 X 247 mm. 


Musée du Louvre, Paris. 
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FIG. 5. — CALLOT. — Paysage (gravé, M. 1159). 
Chatsworth, n° 335. 


saurait donc douter de leur authenticité, d’autant moins que la qualité de l’exécution 
est de tout premier ordre. 


Il existe au British Museum un second exemplaire de l’un d’eux, l Embarque- 
ment des Marchandises, exactement semblable à celui de Chatsworth et repassé, lui 
aussi, à la pointe. Tous deux semblent également bons. On connaissait déjà à Chats- 
worth, hors de l’album récemment découvert, une admirable esquisse pour une autre 
pièce, les Baigneurs (fig. 10). Enfin, un dessin surnuméraire non gravé et nettement 
plus petit appartient à un collectionneur parisien *’; il représente, avec les mêmes 
caractère d'exécution, mais sans traces de pointes, un port surplombé par des rochers 
de fantaisie qui abritent des villages et des châteaux. Une jolie série d’études d’hom- 
mes nus pour les Baigneurs et de paysannes pour le Jardin figure dans lalbum 
Mariette au Louvre * et il existe à l’Ermitage deux études de baigneurs sinon davan- 
tage *. 


31. A la plume, 76 X 83 mm. Il a appartenu successivement aux.collections Callot, Mariette, Defer-Dumesnil 
et Gallice; vente Gallice, 25 mai 1934, n° 11, repr. Le musée Turpin de Crissé à Angers conserve un second dessin a 
la plume du Grand Rocher; il ne m’est connu que par la photographie, et l’attribution reste a vérifier. 

32. Louvre, n° 25.092 à 25.092 ter, 25.089. Pierre noire lavée de bistre. 

33. Ermitage, n°* 754 et 817. Repr. par Zann (Die Handzeichnungen des Jacques Callot, Munich, 1923), 
pis tstet. 172 
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Et le volume 
s'achève avec les trei- 
ze esquisses de la 
Grande Passion™ qui 
sont peut-être men- 
tionnées par  Féli- 
bien *”; celui-ci dit, 
en effet, avoir vu les 
dessins de la Passion 
chez un amateur pa- é a 
risien, lequel pourrait [ss Pes 2 
être Israël Silvestre, FIG. 7. — CALLoT. — Château de Chantelou. 
mais cela n'est pas Chatsworth, n° 369. 
certain (fig. I1). 

Quoi qu’il en soit, Félibien semble done avoir vu dans la collection Silvestre 
deux, sinon trois, des groupes de l’album; c’est ce qui a autorisé M. Blunt a identi- 
fier les dessins de Chatsworth avec ceux qui appartinrent a Israel Silvestre. Selon 

Zahn, qui ne connaissait pas l’album de Chatsworth **, sa collection comprenait 
12 scénes de la Passion (13 existent a Chatsworth), 7 études de femmes (il y en a 
bien davantage dans l’album), 54 paysages (45 dans l’album), quelques études pour 
Il Solimano (elles sont bien à Chatsworth), et les 42 dessins a la plume faits pour 
le duc d'Orléans, qui figurent, en effet, dans le recueil. [1 semble donc que M. Blunt 
ait eu raison d'avancer que celui-ci provient de Silvestre. L’imperfection de la con- 
cordance peut s’expliquer par les avatars du volume depuis le xvit° siècle. 

Citons encore ces lignes de Félibien * : « Israël Henriet étoit mort dès l’an 1661. 
Et comme Israël Silvestre, son neveu et seul héritier, posséda après sa mort tous les 
desseins et les planches que son oncle avoit eus de Callot et de Labelle Ÿ, il acheta 

ensuite tout ce que la 

veuve Callot avoit a 
Nancy... » On voit que 
Silvestre tenait sa col- 

lection de bonne sourcé. 

Venus entre les 
mains de Nicolas Petit 
de Loigny, gendre de 


34. N°° 407 à 419. M. 12- 
18, L. 281-287. 


35. Entretiens, pp. 376- 
377. 


36. ZAHN, Op. cit., p. 85. 
FIG. 6. — CALLOT. — Vue du Louvre. 37. Entretiens... p. 386 
Chatsworth, n° 374 38. Stefano della Bella. 
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Silvestre, puis vendus par lui au marchand Fagnani, ces dessins, au dire de Florent 
39 . Sere etn . 

le Comte ”, devinrent la propriété du deuxième duc de Devonshire, dont les armes 

apparaissent, en effet, sur la reliure du livre. 


kk 
ok ok 


Si on laisse de côté les esquisses de la Passion qui forment un groupe nettement 
à part et méritent par leur grande beauté d’être étudiées seules *®, la révélation 
majeure de ce recueil, c’est l'importance de Callot paysagiste. Si, en effet, les fonds 
de ses gravures sont généralement constitués par des bouquets d’arbres ou des habi- 
tations, très rares sont les paysages purs gravés par lui. L’abondance de ses dessins 
semble donc indiquer un goût spontané pour ce genre, qu’il pratique avant Claude et 
avant Poussin. Je ne serais pas étonné que ceux-ci doivent quelque chose à ses lavis, 
mais en tout cas son influence est considérable sur nombre de graveurs français et 
italiens du xvit° siècle, Israël Silvestre, les Pérelle, Collignon, Della Bella, etc., qui 
ont plus ou moins utilisé les dessins trouvés dans ses cartons. Deux périodes se dis- 
tinguent nettement : aux paysages composés de Florence “ succèdent, à Nancy, des 
vues plus rustiques et moins étendues, sans être pour cela moins habilement mises en 
page. À son retour en Lorraine, Callot a di se trouver, en effet, en contact avec 
des gravures néerlandaises qui ont pu lui apprendre à voir la nature plus directe- 
ment, comme l’indiquent ces lavis si libres que Callot transposait ensuite à l’atelier 
en vue de la publication. Le voyage qu’il fit aux Pays-Bas en 1627 pour dessiner le 
Siège de Breda semble avoir été un tournant décisif dans son développement artis- 
tique 

A la différence de ses imitateurs, il est très rare que Callot fasse œuvre de topo- 
graphe. On trouvera cependant ici plusieurs exemples d’exactitude documentaire, 
mais agrémentés par une mise en page heureuse, et qui ont l'intérêt d'éclairer ces 
voyages à Paris que | 
Vartistesfit Lyers 
1620-10311êt Sur 
lesquels on sait fort 
peu de choses. Cette 
jolie demeure à tou- 
relles pointues, entre 


39. FLORENT LE 
Comte, Cabinet des Singu- 
laritez, 1699, éd. de 1702, - 
ND 375: 

398. Voir DANIEL 
TErNois, La Passion de 
Jacques Callot, in: “La 
Revue des Arts,” 1953, 
no 


40. Paysages pour FIG. 8. — CALLOT. — Paysage. 
Jean de Médicis. Chatsworth, n° 391. 
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FIG. 9. — Les Baigneurs. 
Chatsworth, n° 401. 


une rivière et des bois (fig. 7), c’est le chateau de Chantelou*”. A la Bibliothèque 
nationale, l’exemplaire de la gravure que Pérelle en a tirée avec quelques variantes 
porte, en effet, l'indication manuscrite : « La Maison de Mr de Chantelou entre 
Linas et Chastre » “. Chastre-sous-Montlhéry est le nom ancien d’Arpajon, changé 
en 1722 pour l’appellation actuelle. Ce chateau était donc situé non loin de Paris, 
dans la vallée de l’Orge. , 
Deux dessins représentent une même vue du Louvre “, prise de l’amont vers 
l'aval, avec le Louvre à l’extrême droite et la campagne au fond à gauche; le premier 
est à la pierre noire lavée d’encre de Chine, le second à la pierre noire seule. Ce sujet 
a été gravé par Israël Silvestre (fig. 6) “. Sur un troisième “, le Louvre, placé cette 
fois à gauche du dessin, est vu de l’aval vers l’amont; au fond, s’aperçoivent la rive 
gauche de la Seine, le Pont-Neuf et la Cité avec Notre-Dame. Il a été gravé, lui 
aussi, par Silvestre, sans changement et dans le même sens, mais avec plus de séche- 
resse “, On voit que Callot, à Paris, n’exécuta pas seulement les deux Vues de Paris, 
dont le British Museum possède les dessins, et les Sièges de Ré et de La Rochelle. 
Il ne perdit pas son temps dans la capitale : il en dessina les plus beaux sites et dut 
être invité au château de Chantelou. 
Les 86 paysages, si variés de technique et d’effet, que contient le recueil, peu- 
vent se diviser en deux groupes : les uns sont des croquis ou des pochades exécu- 


41. N° 369. Mine .de plomb. 

42. Bibl. Nat, Est., cote Ed. 76b (fin du recueil). 
43. N°° 374 et 377. 

44. Bibl. Nat, Est., cote Ed. 45 d . 

45, N° 378. 

46. Bibl. Nat., Est., cote Ed. 45d. 
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tés sur nature a la pierre noire ou au lavis; les autres sont des dessins finis, élaborés 
à l'atelier, composés harmonieusement, et exécutés avec le même soin et la même 
méthode que les gravures. 

Ces derniers sont le plus souvent des dessins à la plume, tels les paysages faits 
pour Gaston d'Orléans et les dix Paysages pour Jean de Médicis. Ce sont des chefs- 
d'œuvre de méthode. Et quel meilleur exemple trouver pour le montrer que la pre- 
mière de ces deux séries, exécutée dans un but d’enseignement, pour apprendre à 
dessiner à un prince? Callot, cet artiste si spontané, ce créateur débordant d’imagi- 
nation, avait toutes les qualités du bon professeur : toutes ses compositions relèvent, 
en effet, d’un petit nombre de procédés éprouvés et d’une parfaite simplicité — donc 
aisément transmissibles — qui expliquent qu'il ait été si souvent imité. 

Mais sa sensibilité se révèle pleinement dans les paysages à la pierre noire, 
qui peuvent être comparés à ceux des Hollandais contemporains, Pieter Molijn ou 
Esaïas van de Velde, prédécesseurs de Van Goyen, mais qui en diffèrent par l’acuité 
et les petits éclats noirs du crayon (on songe surtout ici au château de Chantelou). 
Souvent, un lavis unifie l’ensemble et donne l'illusion de l’éloignement et de l’atmo- 
sphère, sans toutefois dissimuler le trait de crayon qui, loin d’être une simple mise 
en place, compte sous le lavis et joue le rôle essentiel. C’est la particularité de ce 
procédé complet où la précision de la forme et l’enveloppe de l’air sont réalisées cha- 
cune par un élément différent. 


FIG. 10. — Les Baigneurs. 
Chatsworth. 
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Mais c’est dans le lavis que Callot laisse le mieux s’exprimer une personnalité 
que les gravures ne suffisent pas a révéler, et c’est cette technique qui nous renseigne 
sur sa manière de travailler. La chance a voulu que je retrouve dans l'album du Lou- 
vre l’esquisse faite sur nature qui fut la première pensée du n° 337 du recueil de 
Chatsworth * : l'opposition est frappante, tant dans l’exécution que dans la compo- 
sition (fig. 3 et 4). Le dessin du Louvre est un lavis de bistre doré, très largement 
taché et vigoureusement contrasté, qui, par sa spontanéité, s’oppose a celui de Chats- 
worth, exécuté a la plume en vue de la gravure, avec un souci évident de perfection. 
La composition est presque absente du premier qui a, en revanche, une vérité et une 
poésie de nature très neuves dans l’art français en 1629. Notons pourtant que même 
« sur le motif », Callot prend soin de placer un écran sombre sur la droite pour ren- 
dre le sujet plus lumineux, tellement ces procédés de composition sont instinctifs 
chez lui (comme chez Claude). Dans le dessin de Chatsworth, il débrouille d’abord 
la confusion des feuillages, à gauche et à droite, remplace les uns par un petit pavil- 
lon annexe à toit pointu et met de l’air entre les arbres, supprime les autres comple- 
tement et leur substitue un groupe de petits personnages. À ce besoin d’ordre et de 
clarté analytique s'ajoute un souci de composition équilibrée. Au lieu des horizon- 
tales incertaines de l’esquisse, Callot recherche une diagonale très nette. Dans ce but, 
il exhausse un peu le château, qu’il déplace vers le centre de la feuille, il diminue 
la hauteur des tours d’entrée en les rapprochant du bâtiment central. Pour conti- 
nuer la ligne oblique ainsi formée, il remplace le mur-écran de droite par un arbre 
dont le feuillage s’élève jusque dans le prolongement de la ligne directrice, et sup- 
prime le bouquet d’arbres de gauche, trop élevé, pour mettre à sa place de très petits 
personnages qui rétablissent l'équilibre sans créer cependant de symétrie avec la par- 
tie droite. Le bras levé du personnage de gauche et l’épée qui pend à son côté sont 
très exactement dans l’axe de la grande oblique constituée par les tourelles, le cha- 
teau et l'arbre. 

Des remarques analogues pourraient être faites à propos d’une vue de village 
avec une chapelle, gravée dans le Livre des Paysages (n° 17) et conservée, celle-là, 
au British Museum. Au dessin d'exécution s'opposent deux esquisses au lavis, un 
peu différentes, l’une au British Museum et l’autre à Stockholm “, celle-ci semblant 
être la première en date. Il faudrait noter aussi l'écart entre le dessin définitif des 
Baigneurs des Paysages pour Jean de Médicis * et Vesquisse que conserve (à part) 
la collection de Chatsworth ”. Bien des détails sont modifiés dans le paysage et les per- 


a7, Louvre n°25.063. Chatsworth n° 337. Gravé (M. 1.137). Cette gentilhommiére ressemble beaucoup a « La 
Romaine », propriété du peintre Deruet en Lorraine, telle qu’on la voit dans le portrait que Callot a gravé de son 
aoe et ue nee au Louvre. 

. British Museum, Add. 36, plume, 80 X 165 (M. 1.115). Ibid., 5.236, vol. 6, n° 7, pierre noi ée à 

bistre, 100 x 163. Stockholm n°* 3.283/1.863, pierre noire lavée de bistre. oe 

49. Chatsworth, album, n° 401; plume. 

50. Chatsworth n° 947 (ne fait pas partie de l'album). Pierre noire et lavis, rehaussé de gouache noircie. 
187 X 335 mm. Longtemps attribué avec doute à Callot, ou même donné à Claude Lorrain, ce dessin doit être défi- 
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FIG. 11. — CALLOT. — Le Christ battu de verges. ** Grande Passion ”. 
Chatsworth, n° 413. 


sonnages, et le luminisme violent de la seconde contraste avec la délicatesse du pre- 
mier (fig. 9 et IO). 

Si celui-ci a la beauté parfaite de l’œuvre finie, l’autre a les qualités poétiques 
et expressives de l’esquisse. Le premier a le raffinement analytique de la gravure, 
le second la liberté d’un lavis de peintre. La fluidité du pinceau ne déroute pas une 
main habituée aux rigueurs de la pointe; on en rencontre des preuves un peu 
partout : dans les paysages de Chatsworth, du Louvre, du British Museum, de 
Stockholm, du musée Teyler de Haarlem, de l’ancienne collection Prouté*’, aussi 
bien que dans les esquisses de la Passion. De l'opposition entre les taches de lavis et 
la réserve du papier, des irrégularités mêmes du pinceau, la lumière jaillit, une 
lumière vive et de plein soleil qui simplifie les formes à l’extrême, contrastée sans 
sécheresse, expressive sans romantisme. Un Callot nouveau apparait la : un authen- 
tique luministe. Sans doute les estampes du Brelan et du Bénédicité prouvaient qu’il 
avait été intéressé par les « nocturnes » des Caravagesques nordiques, mais aussi 
que de ces deux seules expériences il avait acquis la certitude qu’il devait être, non 
pas le peintre de la nuit, mais celui de la joyeuse lumière d’été. Sa manière analytique 
lui interdisait de réaliser avec l’eau-forte des effets de ce genre. La lumière dans ses 
gravures n’est qu’un moyen de différencier les plans et de composer avec la plus 
grande netteté; dans les dessins elle est le but, et le lavis est la technique rêvée pour 


nitivement rendu au premier. En effet, il a été gravé en contrepartie avec de nombreuses variantes (disparition des 
monuments florentins, modifications dans les personnages) ; il a été repassé à la pointe; Callot a vécu à Florence, 
non Claude ; enfin, il fait partie d’une suite de paysages étudiée ici, ainsi que d’un groupe de lavis caractéristiques 
(composition par plans rigoureux, éclairage contrasté, pierre noire aiguë comme la mine de plomb et comptant sous 
le lavis, technique étrangère à Claude). 

51. Repr. par LIEURE, I, I, fig. 135. 
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l’atteindre. L’esquisse des Baigneurs, celle de ’Jmpruneta à Vienne, prouvent que, 
dès Florence, Callot produisait d’admirables lavis luministes. Mais, à Nancy, le lavis 
devient sa technique de prédilection, non seulement dans le paysage mais aussi dans 
les projets de compositions très dramatiques tels que celui des Supplices, au British 
Museum, ou celui de la Tentation de Saint Antoine, à Stockholm. 

En exploitant les possibilités expressives du lavis, Callot se grandit esthétique- 
ment à nos yeux et se classe aux côtés de son compatriote Claude et de Poussin. Mais 
ces esquisses, plus séduisantes pour nous modernes, ne doivent pas faire oublier les 
dessins à la plume qui constituent l’essentiel de l’album. Il faut plus qu'un coup 
d’ceil rapide pour saisir la sensibilité de l’écriture, le raffinement du dégradé, la lim- 
pidité de l’atmosphère, l’équilibre de la composition, la netteté des plans, les charmes 
de mille détails et de motifs pleins de fantaisie traités avec une élégance toute fran- 
çaise. Notre siècle préssé aime l’inachevé, le vite-fait et le vite-vu, où il pense décou- 
vrir plus aisément la personnalité d’un: artiste. Sans doute; cependant, il est bon de 
revenir parfois à des œuvres achevées et parfaites dont seul un long examen permet 
de saisir la qualité. Si l’ébauche ébranle plus fortement l’imagination, l’œuvre finie 
donne un plaisir plus durable et un grand artiste sait s’y exprimer tout autant. Dans 
l’un comme dans l’autre cas, Jacques Callot est présent tout entier et sa grandeur 
réside surtout dans la coexistence de deux factures qui, loin de se nuire, se 
complètent. 


DANIEL TERNOIS. 


FIG. 1a and 8. — Workshop of TILMANN RIEMENSCHNEIDER. — ‘lwo Scenes from the Life 
of John the Baptist (The Beheading of St. John the Baptist and the Presentation of the Head 
of St. John the Baptist to Herod), White Sandstone, dated 1519. — Minneapolis Institute of Arts, Minneapolis. 


TWO STONE RELIEFS FROM 


RIEMENSCHNEIDER’S 
WORKSHOP IN MINNEAPOLIS 


WO German stone reliefs, dated 1519, were acquired in 1939 by the 
Minneapolis Institute of Arts (fig. 1 A and B and fig. 5 A and 6a)’. 
They were recognized at the time by the character of the composition 
as copies of some unknown work contemporary with them. It is the 
purpose of this article to identify their specific source, upon which the 


copies in their turn throw new light. 


1. Cf German Late Gothic Sculpture Added to Collection, “ The Bulletin of the Minneapolis Institute of 
Arts,” vol. XXXVIII, No. 1, pp. 2-4. I wish to express my gratitude to Mr. Russell A. Plimpton, director 
of the Minneapolis Institute of Arts, and Mr. Richard $S. Davis, senior curator, for their assistance in this 


investigation. 


166 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


The reliefs, said to come from a house near St. Stephen’s Cathedral in Vienna, 
show scenes from the Life of St. John the Baptist. The left one of the two slabs 
represents the Beheading of. St. John (fig. 1 A and 5 4), the right one the Presenta- 
tion of the Head to Herod by Salome (fig. 1B and 6a)*. The reliefs are carved 
in white sandstone * which has turned gray on the weathered surface, proving that 
the two slabs were set into an outside wall. They are in a very fair condition 
except for a vertical crack which goes all the way through the left slab cutting 
through the platter with the severed head of St. John. Some of the lettering has 
been chipped off at the lower end of the crack obscuring some part of the inscrip- 
tion. The crack has been filled with cement. 

The two reliefs have been published in the January 1949 Bulletin of the 
museum *. The anonymous reviewer, quite alert to the psychological implications 
in the treatment of the two scenes, established also some valuable facts serving 
further investigation of these reliefs. From the continuity of the inscription, he 
concluded that the two stones belong together and constitute a complete work. Had 
other scenes from the Life of St. John been intended to figure in the narrative, he 
argued, the inscription would have then been arranged in a single line running the 
full length of the series of reliefs rather than in a double line as it is arranged 
now. The inscription reads: Disse Stein seynd (ge)stufft zu ainer Er und Anrue- 
fu(ng) sandt JOHANNE(S). Got sey Uens genadig. A. D. 1519: “ These sto- 
nes have been donated to the honor and invocation of St. John. God have mercy 
upon us. Anno Domini 1519 *. ” 

The reviewer of the “ Bulletin ” pointed to Southern Germany as the source of 
these reliefs on the basis of certain linguistic peculiarities of the inscription and the 
style of the carving. From the pictorial quality of both compositions he concluded 
that these reliefs were inspired by a contemporary painting or print. 

The direct source of both compositions can be defined with absolute certainty. 
It is neither a painting nor a print, but an altarpiece from the workshop of the 


2. The measurements of each slab are 411/4” x 291/4” 71/2”. They were acquired through the 
Ethel M. Van Derlip Fund from the collection of the late Joseph Brummer. 

3. Not limestone as stated in the “ Bulletin,” loc. cit. 

4. See note 1. 

5. The translation follows Ruporr H. Rrerstani, who analyzed the inscription in a statement of Dec. 29 
1934. The “Bulletin” article is based on RikrsrauL's reading and commentary of the inscription. Our 
reading differs slightly from Rrerstauy. RIEFSTAHL read gestufft instead of gestüfft. Yet the two dots make 
it certain that a double i and not a w was intended. No dots are used with u in the rest of the inscription. 
RrerstaHy read Anrueff von sandt JOHANNES which the reviewer of the “ Bulletin” changed into Anruef 
(von) sandt JOHANNE. I read Anruefu(ng) sandt JOHANNE(S). The S in JOHANNE(S) is obscured 
by the crack mentioned above. The last # in Anruefu(ng) is plainly visible and although the stone surface is 
corroded in the place of the letters ng, the lower bar of the g is still there. No von should be inserted before 
the word sandt, since sandt JOHANNE(S), in this German inscription, was evidently meant to designate the 
genitive. The use of the word sandt for sanct does not show “that the carver of the letters was ill-acquainted 
with the art of writing,” as RIgFsTAHL and the reviewer in the “ Bulletin” assume. Sandt or sant is the 
Germanized form of Sanctus, most widely used in South German texts of the period. Cf. for instance, Heiligen- 
as Koberger, 1488, which contains on fol. XLVIII a chapter Von sant Johannes dem tauffer 

hristi. 
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FIG. 2. — TILMANN RIEMENSCHNEIDER and assistants. — Altarpiece from the Chapel of St. John 
the Baptist in Gerolzhofen, Wood, painted, after 1511. — Bavarian National Museum, Munich, Germany. 


Franconian sculptor Tilmann Riemenschneider (fig. 2). This altarpiece was created 
in Wurzburg after 1511 for the chapel of St. John the Baptist, in Gerolzhofen, a 
small town in Lower Franconia*®. The chapel still exists in the cemetery of the 
parish church. It was begun in 1497 “ as help and consolation to all believing souls ” 
and was consecrated in 1506. A two-story building, it contained on the lower floor 
an ossitorium, where the bones from old graves were collected, and, above it, the 
chapel dedicated to. St. John the Baptist. The Riemenschneider altarpiece created 
for the main altar of the chapel was carved in wood and then painted and gilded in 
the center part and on the inside of the flanking wings, with paintings on the outside 
which appeared when the altarpiece was closed. The painting and gilding of the 
sculptures and the paintings on the outside were not done in Riemenschneider’s 
workshop which, according to Wurzburg guild regulations, was not permitted to do 


6. Cf. Kunstdenkmäler des Kénigreichs Bayern III, Heft 8 (1913), Sd and the chapter Der Gerolz- 
hofener Altar in the forthcoming 3rd volume of my work on Riemenschneider, Tilinann Riemenschneider, Die 
späten Werke, to be published next year by Anton Schroll & Co., Vienna. In my study of the Gerolzhofen 
altarpiece I was much aided by Pfarrer Dr. Anton Ott, in Osthausen, and Dr. Theodor Müller, director of the 
Bavarian National Museum in Munich. 
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such work‘. They were done in the workshop of a painter who probably was 
located in Wurzburg, too. The altarpiece contains in the center part the statues of 
St. John the Baptist and St. Sebastian flanking a statue of the Virgin with the 
Christchild. Four scenes from the Legend of St. John the Baptist appear in reliefs 
executed by an assistant on the inside of the wings. Two reliefs, one above the 
other, are arranged on each wing. The two lower reliefs are the ones copied in 
the Minneapolis stone tablets, the Beheading of St. John the Baptist to the left, the 
Presentation of the Head of St. John the Baptist to Herod to the right. 

The chapel ceased to be used since the time of Prince Bishop Julius Echter 
(1573-1617), who closed it, because in the early years of the Reformation it had 
been desecrated as a gathering place of the followers of Martin Luther. Since it 
had become a mere store-room, the City of Gerolzhofen felt entitled to sell the 
Riemenschneider altarpiece in 1882 to the Riemenschneider biographer, Carl Streit, 
who in turn sold it in 1890 to the Bavarian National Museum in Munich °. 

The assumption of the reviewer of the “ Bulletin” that a painting or print 
inspired the Minneapolis reliefs is correct in regard to the indirect sources of these 
compositions. The wooden reliefs in Riemenschneider’s altarpiece (fig. 3 and 4) are 
free adaptations of woodcuts by Albrecht Dürer dated 1510 and 1511 (fig. 5 and 6). 
The Minneapolis stone reliefs being exact copies of these wooden reliefs contain as 
many elements of Durer’s pictorial compositions as the wooden reliefs contain. 

The composition of the Beheading of St. John (fig. 3) is derived from Diirer’s 
woodcut of 1510 (fig. 5) (Bartsch, No. 125), as Carl Streit observed in his work on 
Riemenschneider, published in 1888°. Dürer’s composition is used in reverse and 
only the general arrangement served as guidance for the sculptor’s design. In 
details there is considerable difference. Durer showed the executioner as he is 
setting down John the Baptist’s severed head on the charger held out to him by 
Salome. Riemenschneider weakened this dramatic motif: the severed head is resting 
on the charger, although the executioner still is holding it by the hair as Direr’s 
executioner did. 


7. Cf. P. WEISSENBERGER, Die Kiinstlergilde St. Lukas in Wiirsburg, in: Archiv des Historischen Vereins 
von Unterfranken und Aschaffenburg LXX, 2, 1936, pp. 186 f. In 1513 the painters of the Brotherhood of 
St. Luke objected to the practice that “everyone, wherever he came from, should paint in oil the saints in 
churches and on houses, paint forms, crucifixes and many other sculptures. ” On account of this competition, 
the painters argued, “some master painters have to get work far away and outside the city..., if they want to 
feed their wives and children.” iat) à 

8. The statue of St. Sebastian, now installed in the Gerolzhofen altarpiece, was bought by the Bavarian 
National Museum in 1863. It seems to have been part of this altarpiece before 1863 : the central part of the Gerolz- 
hofen altarpiece was described in 1855 by Prof. Con1tzEN as containing a statue of St. Sebastian together with 
the statues of the Virgin with the Christchild and St. John the Baptist, in 1871 by Regierungsdirektor VON 
BucHNER as now being without this Sebastian statue; in 1863, the very year the Munich Museum bought its statue, 
bids were offered by traveling antique dealers for the old sculptures: in the Chapel of St. John the Baptist in 
Gerolzhofen (Gerolzhofen Municipal Archive, File No. 111/2/27). However, according to excerpts from a 
Visitationsprotokoll of 1611, published by Dr. BENDELL, in : Wiurzburger Diôzesangeschichtsblätter, VII 
(1939), p. 113, a statue of St. Wolfgang was originally in place of the statue of St. Sebastian which may have come 
from the altarpiece of St, Sebastian, in the Gerolzhofen parish church. 

9. Cf. Cart Streit, Tylmann Riemenschneider, Berlin, 1888, p. 18. 
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There are other differences. The square block, over which Dürer places the 
body of St. John, is missing in the Riemenschneider compositions, and John’s hands 
are not bound behind his back as in Diirer’s woodcut. Riemenschneider shows the 
body collapsed on the ground, half covered with a mantle. The Renaissance clarity 
with which Dürer arranged the Baptist’s body, giving him strength even in his 
death, has completely disappeared in Riemenschneider’s design. The figures of the 
executioner and of Salome—full, heavy Renaissance figures in Dürer’s composition 
of 1510—have been retranslated into slender Gothic figures by Riemenschneider. 

Critics of the Riemenschneider relief have not noticed that the executioner 
is borrowed from another 
much earlier woodcut by 
Dürer, the Martyrdom of 
St. Catherine (fig. 7), 
(Bartsch, No. 120), execut- 
ed about 149720 Here 
again, the copying was 
done in reverse. This ear- 
lier figure by Durer has 
the same stance, the feet 
sliding under the mantle 
of the person to be execut- 
ed. It has the same late 
Gothic slenderness, the 
same tight trousers and 
jacket. It even shows 
similar stripes on the 
materials used in the 
executioner’s fancy suit? À. 

The lifting of a single 
figure out of one of Dü- 
rer’s graphic works into 
a Riemenschneider com- 
position is not unique. 


= 


9a. Diirer’s Martyrdom of St. 
Catherine must have been attractive 
to sculptors. Cf. the copy by a 
sculptor following Renaissance fashion 
on the right wing of the high altar 
of Klein-Bottwar (Oberamt Mar- 
bach), repr, in: Louise BoHLINe, 
Die spätgotische Plastik im Wiirttem- 
bergischen Neckargebiet, Reutlingen, 
FIG. 5. — ALBRECHT DURER. — The Beheading of St. John the Baptist, Woodcut, 1510. n.d. (1932), p. 58. 


FIG, 5A. — Workshop of TILMANN RIEMENSCHNEIDER. — The Beheading of St. John the Baptist, 
White Sandstone, dated 1519. — Minneapolis Institute of Arts, Minneapolis (enlargement of fig. 1 A). 
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Riemenschneider used for 
the centurion in the Det- 
twang Crucifixion the Turk 
from Durer’s early engrav- 
ing, the Turkish Family 
(Bartsch, No. 85)”. 

For Salome in her late 
Gothic elegance no Durer 
model should be expected. 
This figure in Riemen- 
schneider’s composition 
seems much  closer to 
Schongauer than to Durer. 
One should compare Schon- 
gauer’s Foolish Virgins, 
who maintain in their des- 
pair a similar manner- 
ed gracefulness *. Schon- 
gauer’s engravings were 
frequently used in Riemen- 
schneider’s workshop, for 
instance for the Noli me 
tangere of the Münnerstadt 
altarpiece ’” and for the 
reliefs on the wings of the 
Dettwang altarpiece already 
mentioned ‘*, 

There is some similar- 
ity in the graceful pose 
of Salome to Riemen- 

rl 6 manson nome Te ate oe ean a cena eee 
of a lady-in-waiting in the 
relief of the Miracle of the Crystal Bowl on the Tomb of SS. Henry II and Cune- 


10. Cf. Justus Brrr, Tilmann Riemenschneider, Die reifen Werke, Augsburg, 1930, p. 95 f. and pl. 104; 
also Justus Bigr, Tilmann Riemenschneider, Ein Gedenkbuch, 6th edition, Vienna, Anton Schroll and Co., 
1948, pl. 96. 


11. Cf. especially the third one, Bartscu, No. 84, repr. as fig. 87 in: Jurius Baum, Martin Schongauer, 
Vienna, 1948. 

12. Cf. Justus Brier, Tilmann Riemenschneider, Die fruhen Werke, Würzburg, 1925, pp. 34-38 and pl. 8; 
also Brrr, Op. cit., 1948, pl. 6. The Noli me tangere relief is now on extended loan from a private collection, 
in the Bavarian National Museum, Munich. 


13. Cf. Bier, Op. cit., 1930, pp. 96-99 and pl. 103. 


ric. 6A. — Workshop of TILMANN RIEMENSCHNEIDER. — The Presentation of the Head of St. John 
the Baptist to Herod, White Sandstone, dated 1519. — Minneapolis Institute of Arts, 
Minneapolis (enlargement of fig. 18). 
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gund in Bamberg Cathedral *. For details of the dress and attire, it may be com- 
pared with the monument of a young noblewoman, Cunegund von Grumbach, in 
the parish church at Rimpar, carved by a gifted assistant of Riemenschneider after 
the young lady’s death in 1507 ”° 

Mixing models from different sources in a composition does not seem to be a 
task to be entrusted to an assistant. Indeed, it is more than probable that Riemen- 
schneider himself drew the designs for the reliefs of the Gerolzhofen altarpiece, 
since a complete drawing showing all parts of an altarpiece was usually submitted 
by the artist at the time the contract was drawn up. That the execution of the 
reliefs was left to an assistant is explained by the fact that Riemenschneider was 
PURE, in many pus” at the time the Gerolzhofen altarpiece was being com- 
pleted. He reserved his 
own participation in the 
execution of the Gerolz- 
hofen altarpiece for the : 
statues in the central part 
of the altarpiece. 

Riemenschneider  fol- 
lows Dürer far more ac- 
curately in the design for 
the Presentation of the 
Head of St. John the 
Baptist to Herod (fig. 4). 
Diirer’s woodcut of 1511 
wa (fig. 6) (Bartsch, No. 126) 
D i A ù £ is the source of this com- 
a À position, feature for fea- 
ture, as again noted first by 
Carl Streit in 1888 7. 

The only compositional 


14. Cf. Jusrus Brier, Riemen- 
schneider’s Tomb of Emperor Henry 
and Empress Cunegund, “ Art Bulle- 
tin, XXIX, 2 (June 1947), pp. 95- 
1i7) hiss 213) ISO “Bier TOP EC, 
1948, pl. 92. 

15. Cf. Kunstdenkmäler des K6- 
nigreichs Bayern, III, Heft 3 (1911), 
p. 128 and fig, 90. 

16. Cf. the contracts published 
in : Brgr, Tilmann Riemenschneider, 
Die frühen Werke, p. 92, App. No. 1, 
and in Brer, Tilmann Riemenschnei- 
FIG. 7. -— ALBRECHT DURER. — The Martyrdom of St. Catherine, der, Die reifen Werke, p. 171, App. 61. 

Woodcut, about 1497. 17. Cf. Srrert, loc. cit. 
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changes Riemenschneider made were in the setting of the stage. He removed the 
steps in the foreground, the canopy and the serving table, and simplified the composi- 
tion by dropping the background figures at the left edge of the composition. The 
figures are directly copied, although Riemenschneider changed them somewhat, 
interpreting them in his own language. Dürer’s broad shouldered Herod has 
slightly shrunk. Salome and Herodias have become somewhat thinned out, losing 
some of their stark articulation of physical attractions appealing to the Renaissance 
taste of Durer but not to the Gothic taste of Riemenschneider. Herodias has much 
similarity to the Empress Cunegund in the relief of the Death of Emperor 
Henry II at the Bamberg tomb *. Salome again should be compared with Cune- 
gund von Grumbach ”. 

A comparison of the 
stone reliefs (fig. 1A and 3) 
with the wooden reliefs (fig. 3 
and 4) will result in practically 
no observations of differences 
concerning the design of the 
reliefs. The copying done by 
the stone sculptor was accurate 
and competent. Yet uncons- 
ciously there is a slightly dif- 
ferent interpretation which 
results in thinning out forms 
even further than in the 
reliefs carved by Riemen- 
schneider’s assistant. There 
is also a tendency toward an 
even more mannered expres- 
sion in small details, most 
evident in the way Herod’s 
beard is translated into cork- 
screw curls. 

The greater elaboration 
of the backgrounds may not be 
a deviation, but may indicate 
how the backgrounds of the 
Riemenschneider reliefs look- 


18. Cf. “Art Bulletin,” loc. cit., FIG. 8. — TILMANN RIEMENSCHNEIDER. — The Feast in the House of Simon, 
fig. 14. : Relief from the Münnerstadt altarpiece, 
19. Kunstdenkmäüler d. K. Bayern, Wood, 1490-1492. 


loc. cit. Bavarian National Museum, Munich (on loan from private collection). 
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ed originally. It seems that the reliefs of 
the Riemenschneider altarpiece have suf- 
fered considerable damage in these back- 
ground passages which probably were cut 
down to remove broken parts. The 
modern paint which covers great stret- 
ches of the ground on which the reliefs 
were mounted supports this point. The 


FIG. 9. — Workshop of TILMANN RIEMENSCHNEIDER. 
Monument of Canon Wilhelm von Elrichshausen (d. 1504), 
Sandstone. — Sepulture, Wiirzburg Cathedral, Germany. 


paint was necessary to cover stretches 
previously covered by the relief -back- 
grounds. 

Comparison with other reliefs by 
Riemenschneider shows that the back- 
grounds in the Minneapolis reliefs are FIG. 10, — Workshop of TILMANN RIEMENSCHNEIDER, 


Monument of Canon Bartholomäus von der Kere (d. 1508), 


similar to backgrounds used by Riemen- Sandstone, — Cloister, Würzburg Cathedral, Germany. 
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FIG. 11, — TILMANN RIEMENSCHNEIDER. — Monument of Canon 
and Scholasticus Georg von Liechtenstein the Younger ~ 
(d. 1508), Sandstone. 
Sepulture, Würzburg Cathedral, Germany. 


schneider. For instance, the Feast in 
the House of Simon (fig. 8), from the 
Münnerstadt altarpiece”, very com- 
parable in its overall composition to 
the Presentation of the Head of John 
the Baptist, shows a similar group of 
two arched windows in the back wall 
of the room. Cumnegund’s Ordeal by 
Fire, at the Bamberg tomb”, shows 
the same treatment of interior stone 
walls with clear marking of all joints. 
The Removal of the Stone, at the 
same tomb *, shows an open arch in 
a lateral wall giving a view of the 
adjoining room comparable to the 
arch behind Herod in the Presenta- 
tion of the Head of St. John the 
Baptist which gives a view of the wall 
on the opposite side of the courtyard. 
The perspective effect of a wall seen 
at some distance is proved by the 
pattern of the joints—smaller than 
that of the joints on the back wall of 
the room—in which the presenta- 
tion of the head of St. John takes 
place. | 

The Minneapolis reliefs not only 
are a welcome addition to our know- 
ledge of Riemenschneider’s original 
designs for the Gerolzhofen altarpiece, 
they also help to fix its date. Until 
now only a terminus post quem could 
be given, the year 1511, the date of 
one of the Durer woodcuts used in 
the composition. Now a terminus ante 
quem can be added with the year 1519 


. 20. Cf. Bier, Op. cit., 1925, pl. 7; also Bier, 
Op. cit. 1948, pl. 7. 

21. “ Art Bulletin,” Joc. cit. fig. 10; Brrr, 
Op. cit., 1948, pl. 90. 

22. “ Art Bulletin, ” loc. cit., fig. 18; Brxr, 
Op. cit., 1948, pl. 91. 
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as the date when the stone copies in Minneapolis were made. Joseph Brummer, from 
whom the Minneapolis Museum acquired the work, stated that it “ came from the 
Satori collection and was in a house near St. Stephen’s Cathedral, in Vienna, ” 
indicating that the reliefs were installed, not merely stored, in this house. Since the 
reliefs are weathered, they must have been for a long period on the outside of a build- 
ing, before they were installed indoors. 

In regard to the origin of the reliefs these possibilities exist: The reliefs 
could have been shipped by Riemenschneider to Vienna from Wurzburg. Or 
they could have been brought to Vienna after they were removed from the building 
for which they were created, in all probability a church or chapel dedicated to 
St. John the Baptist. They even could have been executed in Vienna by a stone 
sculptor who as a journeyman spent some time in Riemenschneider’s workshop in 
Wirzburg obtaining or copying the designs that were used for the Gerolzhofen 
altarpiece. 

Actual proof that the reliefs were done in Riemenschneider’s workshop, is found 
in the fact that a stone carver with qualities similar to the ones observed in the reliefs 
in Minneapolis worked in Riemenschneider’s shop. It is the assistant who carved 
the monuments of the Canons Wilhem of Elrichshausen (d. 1504) (fig. 9) * and 
Bartholomäus von der Kere (d. 1508) (fig. 10) *. Riemenschneider, according to his 
own testimony, employed as many. as three stone carvers in his workshop at one 
time Ÿ. The carver who did the monuments we mentioned was accurate in following 
Riemenschneider’s designs. The von der Kere monument, for instance, is an exact 
copy of the monument of Georg von Liechtenstein, executed by Riemenschneider’s 
own hand, probably immediately after the canon’s death (fig. 11) *. Of course, the 
copies of the assistant do not have the feeling which Riemenschneider imbued in 
works executed by his own hand, like the Liechtenstein monument. 

This carver shows a tendency to emphasize the angularity of a design, as seen 
in the similar treatment of Herodes and Bartholomaus von der Kere, especially 
obvious in the outline of the shoulder section of these figures. He seems to have 
loved the execution of tile floors in neat perspective since he uses this feature, so 
evident in both scenes from the life of St. John, in the Elrichshausen monument. 


The use of this motif in monuments is rare and it seems questionable that Riemen-: 


schneider himself suggested this treatment in this particular work. 

How and when did the reliefs come to Vienna? An order from there is at least 
not out of question, since works by Riemenschneider were ordered from such remote 
places as Wittenberg *, Riemenschneider being “a master of great fame”, accord- 


ing to contemporary testimony *. JUSTUS BIER. 


23. In the chantry of Würzburg Cathedral. Cf. Kunstdenkmäler d. K. Bayern, III, Heft 12 (1915), p. 124. 
24. In the eastern wing of the cloister of Würzburg Cathedral. Cf. ibid., p. 110. 

25. Cf. Brier, Tilmann Riemenschneider, Die reifen Werke, p. 179, App. No. 89. 

26. In the chantry of Wiirzburg Cathedral. Cf. Kunstdenkmäler d. K. Bayern, III, 12, D. goon 

27: se ia Tilmann Riemenschneider, Die reifen Werke, pp. 167 f., App. No. 50-51. 

28. Cf. The Wiirzburg chronicle published as Reinhards Chronik, in: J. P. Lupewic, Geschicht: 1 on 
‘dem Bischoffthum Wirtsburg, Frankfurt, 1713, p. 852. : oe Ce oe 


UN PEINTRE MÉCONNU : 
PIERRE PILON 


9 Al connu le « Douanier » à l’époque où, aux Indépendants, le public se tordait 
devant ses toiles; aujourd’hui qu’elles sont cotées, on ne rit plus!... on casque! 
Plus tard, je fis connaissance d’un nommé Pilon qui avait avec Rousseau une 
certaine analogie; tous deux âgés, également sincères, braves et honnêtes, 
avaient la même marotte : faire de la peinture pour s’amuser. É 

Simples, modestes, sans prétention aucune, leur grande joie était de montrer 
publiquement leurs « produits ». 

Mais, tandis que l’un, primaire, naïf, pratiquait patiemment un métier enfantin, 
l’autre — sans plus d’études préalables — possédait d'emblée une technique curieuse, 
spontanée, au service d’un sens décoratif dénotant un observateur averti et une ima- 
gination évoluée. 

Or, la spéculation a exploité le puérii labeur du bon vieux Rousseau dont les 
Images iront rejoindre dans les Musées, les chefs-d’ceuvre de l’Impressionnisme, et 
Pilon, jusqu'ici est resté inconnu. 

Tous deux sont morts; les Rousseaux sont devenus précieux, catalogués et... 
chers; les Pilons, s’il en reste, sont épars, sans doute peu nombreux et à peu près 
sans valeur commerciale. 


Pierre Pilon était un ancien peintre en batiment-décorateur... dans la « bar- 
bouille » à Paris. 

Retiré après fortune faite, il habitait dans le haut de la rue Rodier, au 45, un 
immeuble dont il était — je crois — propriétaire. 

Il partageait la belle saison entre Pontoise et Nesles-la-Vallée où il possédait des 
maisons qu’il arrangeait, décorait, jardinait, trouvant encore le temps de taquiner les 
goujons de l'Oise et d’empoigner les brosses pour confectionner des paysages de sa 
composition, des fruits, des fleurs, des baigneuses et autres sujets sortis de son ima- 
gination, plus quelques figures, de parents ou d’amis,... presque seuls modèles qu'il fit 
poser. | L RE 
A Pontoise, il demeurait avec sa femme, rue Truffaut, dans cette petite maison 
dont la véranda en rocaille fait face aux voies du chemin de fer, presque de suite 
après le passage du pont sur l'Oise... en venant de Saint-Ouen-l’Aumone. 
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Pour ne pas salir l’intérieur, rigoureusement entretenu, il avait converti en ate- 
lier le sous-sol du bâtiment qui, peu préparé à cet usage, ne s’éclairait parcimonieuse- 
ment qu'en laissant la porte ouverte, celle-ci — encore —— ne prenant jour que sous le 
perron. C’était, si l’on veut, pour notre peintre, une lumière et un plein air limités, 
suffisants durant l'été et, proportionnés, semble-t-il, aux petits yeux mi-clos que 
d'épais et broussailleux sourcils protégeaient encore. 

L’exiguité du local, son affectation multiple de cave, cellier, débarras, atelier, n’en- 
travaient nullement l’éclosion de compositions variées, sans aucune relation de milieu, 
souvent lumineuses et claires, ne se ressentant aucunement des conditions sommaires 
de leur lieu de naissance : quand on a connu ces détails, on se demande même ce qu’un 
atelier spacieux, véritablement agencé leur eût fait gagner en originalité étant donné 
la personnalité de l'artiste, identique à elle-même ici ou là. 

La réponse est aisée : à Nesles, où il travaillait dans des conditions bien plus 
acceptables, voire même enviables, le résultat est le même qu’à Pontoise. 


Pilon n’employait guère pour peindre ses tableaux que des couleurs en poudre, 
reliquat de son ancienne entreprise. 

A l’aide d’un grand et large couteau de « broyeur », il puisait ses teintes dans des 
boîtes en fer blanc (boîtes à conserves de 1 kg) et les triturait avec très peu d’huile et 
pas mal d’essence sur une importante palette ovale, d’un modèle plus usité chez les 
décorateurs que chez les artistes. 

Il en opérait le mélange avec de grosses brosses qui lui servaient pour peindre et 
à l’aide desquelles il ajoutait, parfois directement, de minimes quantités complémen- 
taires de poudre sèche pour obtenir le ton. 

Le procédé, on le voit, est peu compliqué : il est à la hauteur du matériel réduit à 
la plus élémentaire simplicité. 

Par économie, sans doute, il peignait le plus souvent sur de vieux journaux, par- 
fois sur des papiers plus solides ou sur des couvercles et des fonds de cartons que les 
grands magasins donnaient alors à leur clientèle. Ces cartons minces mais assez durs, 
en tout cas peu coûteux, étaient son matériel de choix; il en demandait un peu partout 
autour de lui et les préparait généralement à l'huile, partant, en principe, d’un fond 
noirâtre ou foncé. 

Tout le secret de cette sorte de transparence, obtenue cependant avec des cou- 
leurs opaques, vient surtout de ce départ d’un fond uniformément sombre. 

A l'encontre de ce qui se pratique ordinairement, les clairs, les lumières, les 
blancs sont à peu près seuls « ‘positifs », les négatifs préexistent; en peignant, il 
n’ajoute aux ombres ou aux tons foncés que ce qui en modifie superficiellement le ton 
local. C’est curieux et intéressant de le voir ébaucher un motif : on ne peut prévoir 
ni deviner ce qui va sortir de cette nuit jusqu’au moment où les premières clartés 
précisent les objets, limitent les formes dont les ombres restent d’abord inchangées. 
Toutefois, Pilon n’exagère rien; si cette manière de faire lui est typiquement parti- 
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culiére, il sait la compléter d’un travail qui revise et envisage simultanément toutes 
les parties; il n’existe donc pas d’endroits minces ou non couverts, comme on en peut 
trouver dans certaines toiles de Vincent où la préparation ocreuse joue son rôle dans 
la tonalité requise, ce qui l’a incité à ne pas la couvrir. 

Pilon ne peut se permettre une telle liberté, qui, en certains cas, laisserait trans- 
paraître la typographie des journaux qu’il emploie. 

11 peint généralement épais, solide, car il lui faut couvrir ses toiles improvisées 
et ses préparations noiratres. Sa matière est mate, surtout dans les tonalités claires, À 
cause du blanc, parfois rugueux : certaines teintes plates seraient même rudes d’as- 
pect si les gris n’harmonisaient le tout. 

Aucun divisionnisme, aucune théorie chromatique, prétendue savante ou scienti- 
fique : la teinte mélangée est posée telle quelle, à plat, mais le même mélange, plus ou 
moins épais, joue différemment avec le dessous et le résultat dans une même gamme 
varie à l'infini; les nuances acquièrent ainsi des transitions délicates, imperceptibles, 
comparables à celles que les cordes donnent aux sons,... et tout ceci vient sponta- 
nément au bout de la brosse! 

Dans certaines figures (des « portraits ») quelques jus — à l'huile — appliqués a 
la fin jouent un rôle de glacis sans en avoir la prétention, car ils sont carrément tein- 
tés, non par les laques — blanche, carminée, gaude, bitume, toutes couleurs ne cou- 
vrant pas et qui ne sont pas sur la palette de notre artiste — mais par des couleurs 
opaques. 

Dans le paysage, ses verts sont surtout très particuliers : ils ne manquent pas 
d'intensité sans être jamais crus : ce sont des gris variant du bronze doré au vert 
antique, un vert-de-gris qui n’est pas du véronèse, lequel ne figure, d’ailleurs, pas plus 
sur la palette que l’'émeraude ou les différents arséniates. 

Avec du noir et du chrome clair additionnés de blanc et plus ou moins nuancés 
de bleu de Prusse ou d’ocre, il obtient tous les verts en harmonie avec ses autres 
tonalités, et personne ne peut s’y tromper : le printemps, l’été, l'automne sont fidèle- 
ment indiqués. 

Quant à l'arbre même, ce n’est pas, comme chez Rousseau, une collection fantai- 
siste de feuilles dessinées une à une, mais une masse dont le rôle est surtout décora- 
tif : il se découpe parfois durement sur un ciel céruléen — sans cobalt! — mais il 
s'éloigne aussi fort bien à l'horizon, en s’estompant dans des gris bleu, qui prouvent 
qu'il n'y a pas qu’à faire violet pour être impressionniste. 

Pilon ne pousse pas le parti pris jusqu’à nier les couleurs fines et en tubes, non 
plus que les toiles, mais il a le talent de savoir s’en passer en utilisant les couleurs 
ordinaires du bâtiment, de même composition chimique, qui, théoriquement, ne 
changent pas davantage que les couleurs fines mal associées. Devant le résultat 
obtenu, la qualité des couleurs passe au second plan; on n’y pense même pas. 

En réalité, notre peintre s'amuse et ne vise ni la durée ni la conservation de ses 
« élucubrations » ; il n’en tire point parti et n’y consacre que son temps. 
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A part le vert, autrefois très à la mode pour l’extérieur, les poudres employées 
par Pilon s'appellent céruse, noir d'ivoire, ocre jaune, chrome clair, bleu de Prusse, 
vermillon et garance : les noms sont écrits sur les boîtes. Avec cela il exprime tout ce 
qui lui passe par la cervelle : effet, forme et couleur. Inconsciemment, il néglige le 
détail qui, chez lui, n’est pas nécessaire à la compréhension : spontanément, il fait 
large comme le « Douanier » fait petit. 

Il ne suffit cependant pas d’être naïf ; naïveté et ignorance marchent souvent de 
compagnie; c’est un caractère normal chez le débutant; plus tard, c’est assez souvent 
la négation de la personnalité. 

Dans un sens opposé, Rousseau et Pilon ont une personnalité marquée; tous deux 
ont un caractère commun : la sincérité, mais ils appartiennent à des stades humains très 
différents qui jurent tant soit peu d’être contemporains. 

Rousseau conscient et satisfait — en Art (?) — de son niveau culturel, jouait du 
violon à peu près comme il peignait (à ses débuts), pour sa seule satisfaction per- 
sonnelle, sans plus de prétention. Il serait peut-être aujourd’hui un maître du crin- 
crin à côté du jazz épileptique mais, bons ou mauvais, les sons s’envolent tandis que 
les peintures restent dénonçant ici un cas très naturel d’infantilisme cérébral, état 
rudimentaire permanent que des malins ont su glorifier pour le mieux exploiter. 

A part la préparation de certains papiers, journaux ou cartons, en dehors de 
l'emploi de toiles claires (toiles à laver) et de l’utilisation de couleurs rudimentaires 
réduites à quatre ou cinq teintes, le métier pratiqué par Pilon est des plus simples. 

Les matériaux ne comptent guère; le « décorateur » est entraîné à peindre sur 
des fonds de diverses natures; toute surface peut être peinte, même pour le tableau, 
si la facture s’en accommode et que l’on n’exige ni fignolage ni conservation. 

A l’époque d’Auvers et même antérieurement, dans une période de « dèche », 
Cézanne a peint des « cartons » plus qu’ordinaires, inférieurs à ceux de Pilon. Natu- 
rellement, on ignore ceux qui ont disparu. Par contre, il avait quelques cartons de 
paille, jaunes, très compacts, laminés, fabriqués soigneusement, aussi durs que de 
bons panneaux. 

Pilon a surtout employé des couvercles ou des fonds de boîtes; pour les conserver, 
il était prudent de les faire entoiler : c’est ce qu'ont fait ses deux amateurs, Gachet et 
Murer. Quant aux peintures sur vieux journaux, à moins de les conserver en carton, 
un bon rentoilage s’imposait absolument. 

Malgré son procédé sommaire et la qualité secondaire de ses matériaux, malgré 
surtout, l’emploi du noir, la peinture de Pilon n'a guère bougé. Dans ses tableaux il 
n’est pas question de ce que l’on appelle la belle matière : c’est mat et ne demande pas 
à étre verni; c’est souvent rugueux d’aspect et en réalité, sans empatement cependant. 

L'absence de nombreuses et brillantes couleurs réduit singulièrement les réac- 
tions chimiques; le noir seul était à redouter, il a trouvé son maître, et se tient tran- 
quille : en vérité, on ne le voit à peu près nulle part, nonobstant de puissants con- 
trastes, issus d’un travail franc, spontané, ni léché, ni fignolé; l’intérêt est ailleurs, 
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dans l'effet, dans la composition, dans une palette sobre comportant une infinité de 
gris, ni mievres ni aimables, mais précieux et solides. 


Pilon peignait d’instinct, spontanément, sans préoccupation d'appliquer une 
théorie. 

Son travail nécessite cependant une certaine méthode mais elle relève plus des 
règles qui président au métier que des ealculs réfléchis d’une technique savante, méta- 
physique. 

Il obtient un résultat libre, large, bien à lui : il ne le cherche d’ailleurs pas, ça 
vient tout seul! 

Il ne poursuit pas, positivement, une façon de peindre; il ne peut, tout simple- 
ment, échapper à celle qu’il pratique. 

Vincent, dans l’action, n’applique pas non plus une technique comme fait 
Signac : jamais il n'aurait pu consacrer le temps de la réflexion à poser une touche 
a côté de l’autre selon une règle préétablie. Il possède à fond deux procédés expédi- 
tifs qu'il emploie parfois simultanément, sans y penser, sans savoir d'avance si l’apph- 
cation de l’un ou de l’autre sera exclusive, totale ou partielle. 

Esprit analytique, impulsif, il en raisonne après coup : quand il en parle, c’est 
déjà fini. 

C’est quelque chose d’aussi inséparable du peintre que l’accent ou l’intonation 
dans la parole. 

C’est la, tout entière, sa singulière « individualité ». 

Quelque chose d’analogue se passe chez Pilon, comme, d’ailleurs en toute per- 
sonnalité. 

Chez lui aussi, c’est par la peinture qu’elle se révèle mais sans fougue, sans bruit, 
très humiblement. 


Il signe rarement ses « toiles » mais quiconque en a vu une, reconnait les autres. 
Nous ne lui connaissons qu’une « manière » qui, étant donné son âge, ne pouvait 
plus comporter d'évolution; et la « facture » reste aussi stable que les sujets sont 
variés. 

Les portraits, les fleurs, les fruits sont les seuls motifs qu'il ait, quelquefois, fait 
poser; le reste est « d'imagination ». Il se plait à Fons des paysages qu’il meuble 
de personnages et d'animaux. 

Il connaît réellement la joie de peindre : une fois terminé, son tableau Vintéresse 
beaucoup moins. Comme Rousseau, à ses débuts, il le donne facilement : les portraits 
vont à leurs « modèles », les autres sujets, à ses proches, aux connaissances, aux 
amis. 

Bien peu ont dû s’aviser de faire entoiler ces peintures sans valeur, histoire de les 
conserver ; elles ont sans doute disparu. 
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Au début de 1895, trois ou quatre Pontoisiens, peintres-amateurs, songent à 
réunir en un Salon artistique, quelques collègues disséminés dans la ville et aux envi- 
rons; ils se comptent bientôt une dizaine pour élaborer des statuts et mettre sur pied 
la Société française artistique de Pontoise. 

Naturellement, Pilon est du nombre des membres fondateurs; c’est, de plus, un 
membre actif fort zélé. 

Malgré sa très réelle modestie, il est tout fier de ses titres et s'emploie en silence à 
la réussite de l’entreprise. 

L’inauguration, le 1° juin, met le comble à sa joie; il semble heureux et rajeunt, 
il rayonne comme Rousseau — « le Douanier » simple et naif de 1886 — aux ver- 
nissage des Indépendants. 

Et Pilon paraît au Salon de Pontoise presque tous les ans, jusqu’en 1904. 

A part quelques « congratulations » confraternelles, il passe régulièrement ina- 
perçu, pourrait-on dire, sauf, cependant, de deux « collègues » qui s’arrétent devant 
ses œuvres, y découvrant une fort curieuse personnalité, si bien, qu’apres avoir fait 
connaissance du « peintre » ils lui achètent des « toiles » : Murer et le docteur Gachet. 

L'occasion est belle de dire ici — à l’adresse des critiques, jadis mal renseignés 
ou tendancieux — que ces deux grands amis de Pissarro, de Guillaumin, de Cé- 
zanne, de Renoir, de Monet, de Sisley, de Van Gogh et de tant d’autres artistes 
inconnus — comme Pilon — étaient loin des terribles pilleurs d’ateliers ou des ama- 
teurs avertis qu’ils ont été dépeints. 

A notre connaissance le « Père Pilon » n’eut pas d'autres admirateurs. 

Depuis, deux connaisseurs l’ont remarqué, uniquement pour sa personnalité : 
Adolphe Tabarant et le docteur Victor Doiteau, qui possèdent quelques toiles de lui. 

Pilon a-t-il beaucoup produit ? 

C’est peu probable. Ceci, d’ailleurs, importe peu pour nous qui n’envisageons que 
le côté artistique. 

Seule la particularité d’une manifestation dénotant un tempérament d'artiste nous 
retient, indépendamment du nombre des œuvres. Leur rareté a sans doute augmenté, 
avec le temps, du fait de leur difficile conservation. 

Et Pilon — au contraire de Rousseau — reste à peu près « inexploitable ». 

Artiste modeste, talent curieux, consciencieusement exprimé par une technique 
très spéciale, créateur d’une vision neuve à la fois simple et évoluée, il demeure ignoré, 
inconnu. 

Le hasard nous a fait rencontrer un homme qui a pu l’apprécier, en la personne 
de M. Partois, maire de Nesles-la-Vallée, auquel nous nous sommes adressé pour 
avoir quelques détails sur l’état civil du peintre. 

D'une lettre qu’il nous a adressée, nous avons le plaisir de transcrire ce passage : 
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FIG. 3. — PIERRE PILON. — L’embarquement, papier collé sur canevas grossier, h. 0,465; 1. 0,565, rentoilé. 


« ... Monsieur Pierre Pilon, descendant d'une ancienne famille de Nesles, est bien 
décédé le 13 septembre 1912, a Paris, dans sa 89° année et ramené a Nesles ou il est 
inhumé... M. Pilon wa jamais eu d'enfant. J'en suis d'autant plus certain que Mon- 
sieur Pilon était notre parent et ami (petit-cousin). 

« Nous étions très hés avec lui et il m'a donné quelques leçons de dessin quand 


j'étais jeune; c'était un très brave homme, bon et artiste en toutes choses. Il venait sou- 
vent déjeuner ou dîner chez mes parents et nous étions également reçus chez lui. 


« Par testament, il avait fait un legs à la commune, au profit du Bureau de 
Bienfaisance dont il faisait partie comme administrateur ; en reconnaissance la com- 
mune a donné son nom à la rue principale de Nesles (Rue Pierre-Pilon). 


« Personnellement, je conserve un bon souvenir et une grande admiration pour 
lui; mon père et moi lui étions en grande sympathie. » 
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Quoique originaire de Nesles, en Seine-et-Oise, Frangois-Pierre Pilon était né a 
Paris, le 18 avril 1824. Il s’éteignit à Montmartre, 59, rue d’Orsel, le 13 septembre 
1912; il repose au cimetière de Nesles-la-Vallée, non loin de cette charmante et 
coquette maison qu'il avait si curieusement décorée. 


Touristes, amateurs d’art qui, de Valmondois, remontez la pittoresque vallée du 
Sausseron à la recherche de l’ambiance, jadis chère à Corot, Daubigny, Daumier et 
tant d’autres de leurs amis, quand vous apercevrez le vénérable clocher roman de 
Nesles-la-Vallée, donnez une pensée à l’humble et brave homme, au peintre inconnu : 
Pierre Pilon. | 
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FIG. 4, — L, VAN RYSsEL (Paul Gachet). 
Portrait de Pierre-Francois Pillon (1824-1912), 
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Pau COREMANS. — Les Primitifs flamands. Corpus de 
la peinture des anciens Pays-Bas méridionaux au 
XV® siècle. T. II, La Galerie Sabauda de Turin. — 
Anvers, de Sikkel, in-fol., 35 pp., 69 pl. 


Nous avons dit à l’époque dans la “ Gazette des 
Beaux-Arts ”, tout le bien que nous pensions du Cor- 
pus flamand entrepris et dirigé par M. Paurz Core- 
MANS et le Centre National de Recherches sur les 
Primitifs flamands!; nous avons alors signalé que le 
tome I, consacré au Musée Communal de Bruges, 
nous paraissait apporter une aide précieuse aux his- 
toriens de l’art et aux chercheurs. Le tome II, qui 
a pour objet la Galerie Sabauda de Turin, et qui 
sert le méme but, nous confirme dans notre opinion 
sur l’importance et la haute utilité d’une telle collec- 
tion : il nous suggère des réflexions identiques, et 
nous incite aux mêmes souhaits concernant l’intro- 
duction d’un jugement de valeur, dans cette minutieuse 
analyse scientifique. 

Sur les cinq primitifs flamands que possède la Galerie 
Sabauda, et qui sont étudiés dans ce volume, trois sont 
des œuvres de valeur : un Memling, /a Passion du 
Christ, deux volets de Rogier Van der Weyden, un 
Donateur et une Visitation, une peinture eyckienne, 
Saint François recevant les stigmates, qui n’est peut- 
être qu’une réplique, mais en tout cas une réplique de si 
belle exécution que des connaisseurs comme un FRIED- 
LANDER ou un HULIN DE Loo ont un instant hésité à 
la comprendre dans leur catalogue des originaux. À 
côté de ces trois œuvres de premier ordre, deux autres 
n'ont qu'un intérêt documentaire : la Vierge et l'En- 
fant dans un intérieur, page sommaire et maladroite ; 
une Adoration des Mages donnée à un maitre sans 
personnalité réelle, le Maitre de l’Adoration des Mages 
de Turin, qui s'inspire tantôt de Gérard David et 
tantôt de Van der Goes. Pour chacun de ces tableaux, 
nous retrouvons ces précieuses notices avec les para- 
graphes sur l’état physique, la description, l'historique, 
le résumé des différents jugements portés à travers 
les époques successives, une bibliographie étendue, 
enfin, tout cet ensemble de documents si utiles, groupés 
pour la première fois autour de l’ensemble de ces 
œuvres, et que nous avions loués en parlant du tome I. 

Combien il est nécessaire d'étudier ainsi en détail 


1. “ Gaz. des B.-Arts ”, novembre 1952, pp. 287-288. 
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chaque œuvre importante d’un grand maître, nous le 
disions déjà dès 1936 dans nos fascicules du Louvre : 
ce qui se passe en ce moment pour l’histoire des volets 
de Van der Weyden, à la Galerie Sabauda, nous 
prouve une fois de plus combien le plan et la réali- 
sation du Corpus des Primitifs flamands sont appelés 
à rendre de services .à l’histoire de l’art. Il se crée, 
en effet, déjà une légende sur la reconstruction du 
triptyque de Rogier dont les volets sont à Turin, ct 
le centre au Louvre (Annonciation). On a écrit, tantôt 
que le mérite de cette découverte revenait à WINKLER, 
tantôt que d’autres connaisseurs en étaient les auteurs, 
et qu’elle datait de 1935. Or, dès 1932, Hurnin pg Loo 
nous avait averti officieusement, comme il avait sou- 
vent l’amabilité de le faire pour nos tableaux du 
Louvre, qu'il pensait bien que notre Annonciation de 
Van der Weyden était le centre d’un rétable dont le 
Donateur et la Visitation de Turin étaient les volets ; 
mais il ne voulait pas parler de cette hypothèse avant 
d’avoir eu l’occasion de la vérifier. Lorsqu'il fut ques- 
tion de Exposition d’Art à Bruxelles, en 1935, Hur1N 
demanda à Paul Lamboth, commissaire de cette mani- 
festation, de faire venir les peintures de Turin. Dès 
qu’elles furent exposées, les analogies qu’elles présen- 
taient avec notre Ainonciation frappèrent immédiate- 
ment des historiens de l’art et des amateurs, et ceux-ci 
crurent, de très bonne foi, avoir trouvé les premiers 
des rapports qu'HULIN avait prévus depuis longtemps 
et pour la preuve desquels il avait organisé ces rap- 
prochements. 

Quelques mois plus tard, à Paris, à l’exposition De 
van Eyck à Bruegel, HuIIN allait faire, à propos du 
même ensemble, une seconde découverte, plus éton- 
nante encore que la première. Il avait toujours pensé 
que la tête du Donateur était beaucoup plus tardive : 
une radio, faite à sa demande par Jacques Dupont, 
alors chef des Services du Laboratoire du Louvre, lui 
donna raison, en montrant que la tête en question 
était peinte sur un petit panneau, tardivement encastré 
dans le volet primitif. Hur eut de suite l'intuition 
qu’une petite tête de femme, attribuée à Van Eyck, 
et qu'il avait vue aux expositions de Bruges en 1902 
(venant de la collection Heseltine) et d'Anvers en 1930 
(collection Rothschild) et qu’il avait, lui, donnée à 
Rogier Van der Weyden 2, devait originairement avoir 


2. Catalogue critique, Bruges, 1902, n° 96. 
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fait partie de ce volet. Nous eûmes la bonne fortune 
d'être aux côtés de HuLIN DE Loo lorsque, voulant 
vérifier son hypothèse, il rapprocha le portrait Roths- 
schild du petit panneau ajouté au volet, et sur lequel 
était peinte la figure du chanoine. Il y eut un moment 
d'émotion car le support de la tête de femme dépassait 
les mesures du morceau encastré. On s’apergut bien 
vite que la tête féminine avait été agrandie, sur les 
quatre côtés, par de minces baguettes, de quelques 
millimètres de largeur : compte tenu de cette modi- 
fication, la concordance s’avéra complète. 

Des faits comme ceux-là ne doivent pas, à notre 
avis, être oubliés ou dénaturés; or, actuellement, nous 
ne voyons guère que la note de M. FRANCIS SALET qui 
en rende compte de façon exacte, mais cette note, du 
reste excellente, est fort résumée, et se trouve un peu 
perdue dans une revue générale de la bibliographie 
pour les années 1935-19372. Le Corpus se devra, me 
semble-t-il, d'indiquer, dans une prochaine édition, de 
façon très précise, comment les choses se sont en 
réalité passées. L'histoire de ces découvertes nous aide 
à comprendre comment des hommes de haute culture, 
tels FRIEDLANDER ou HULIN, doués d’un sûr coup 
d'œil, et pliés aux meilleures disciplines scientifiques 
et logiques, ont pu en cinquante ans reconstituer l’école 
de peinture des Pays-Bas au xv° siècle, mettre en 
valeur tant de peintures méconnues et doter leurs 
musées de tant de chefs-d’ceuvre achetés à bas prix, 
parce qu'ils étaient seuls à les avoir reconnus. Leur 
exemple dicte le programme à choisir pour la forma- 
tion des jeunes conservateurs, si l’on veut que ceux-ci 
ne soient pas inférieurs à leurs aînés. 

Il est évident que des entreprises d’aussi vaste enver- 
gure que le Corpus ne peuvent se réaliser sans que 
des erreurs plus ou moins graves ne s'y glissent fata- 
lement : mais celles-ci seront peu a peu éliminées par 
des corrections successives; ainsi, il sera possible 
d'aboutir au degré de précision souhaitable qu’il est, à 
notre avis, presque impossible d'atteindre autrement. 
C'est ainsi que dans ce tome II, que nous examinons 
actuellement, la partie relative à l'attribution du 
tableau documentaire de la Vierge ct de l'Enfant dans 
un intérieur devra, nous semble-t-il, être revue et 
soigneusement modifiée. Une confusion de fiches, pro- 
bablement, a amené les auteurs à dire, page 3, que 
SALOMON REINACH, en 1923, et FRIEDLANDER, en 
1934, avaient étudié le tableau et le croyaient de 


3. “ Oud. Holland ”, V, 1938, p. 276. 


Christus. Or, ni REINACH, ni FRIEDLANDER n'ont, à 
notre connaissance, méme parlé de cette peinture, ‘ni 
surtout fait une telle attribution, qui parait insoute- 
nable. Le tableau, selon nous, n’est qu’une ceuvre 
médiocre, intéressante seulement parce qu’elle peut 
sans doute nous révéler où le piètre auteur a cherché 
ses modèles. Chez Christus, le Maitre de Flemalle, 
Van Eyck peut-être? Rien de plus. 


Quant au Saint François recevant les stigmates, 
nous reconnaissons avec les auteurs qu'il y a là une 
œuvre eyckienne de belle qualité; mais peut-on vrai- 
ment y voir, comme ils semblent le faire, la main 
même de Jan Van Eyck? Nous hésiterions à l’ac- 
cepter, et nous croirions plutôt à une belle réplique, 
basant notre hypothèse sur le faire moins large, moins 
magistral que dans les œuvres originales, et sur l’exis- 
tence actuelle de deux pieds droits. Cette dernière 
question serait à étudier à fond, selon nous, et notam- 
ment, il serait intéressant de publier la radio qui 
indiquerait peut-être, disent les auteurs (p. 6), que la 
faute de dessin serait imputable à une restauration. 
Remarquons aussi que le dessin du Louvre (N° 20.664), 
le Saint Christophe auquel se réfèrent les auteurs et 
qu'ils publient, pl. XXT, ne prouve absolument rien 
pour le problème posé : le Saint François de Turin 
est-il de la main même de Jan Van Eyck? En effet, 
notre dessin est d'attribution fort discutée : sans doute, 
FRIEDLANDER, en 1924, le donne à Van Eyck4, mais 
il reste presque seul de son avis. PoPHAM, dès 1926, le 
publie avec une astérisque qui indique que l'attribution 
a Jan Van Eyck est douteuse; il le reproduit avec un 
point d’interrogation®; WINKLER, dès 1916, BEENKEN, 
en 1932, Baupass, en 1933 et 1952, Tonnay, en 1939, 
le croient une réplique de Van Eyck vers 15006. 
S’appuyer, pour prouver l'attribution à Van Eyck, sur 
un dessin si constamment refusé comme original par 
les meilleurs connaisseurs (à l'exception de FRIED- 
LANDER) nous parait constituer une erreur de critique. 


En dépit de ces imperfections de détails, qu’il sera 
facile de faire disparaître, ce tome II du Corpus 
achève de nous convaincre du profond intérêt et de 
l'utilité de ces publications qui, en creusant l'étude des 
œuvres, vont nous permettre de mieux connaitre les 
grands artistes, et de pénétrer peu à peu dans leur 
intimité. 


EDOUARD MICHEL. 


4. Die altniederländische Malerei, t. I, 1924, p. 126. 

5. A. E. Popuam, Drawings of the early flemisch school. 
a as ae p. 21, ae) pl. 8. 

. E. INKLER, ahrb. d. preuss. Kunstsammilg. ”. 
(a XXXVII, 1916, pp. 296-297; H. BrENKEN, “ Old Mons 
Drawings ”, t. VII, 1932, pp. 18-20, pl. 29; L. Bazpass, 
“Jahrb. d. Kunsthist. Sammlungen ”, N. Sy oil, 1935 
p. 154; 1D., Jan van Eyck, Londres, 1952, p. 291, No 84: 
CHARLES DE ToLnay, Le Maître de Flémulle et les frères 
van Eyck, Bruxelles, 1939, p. 74, n° 8. 
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TRANSLATIONS 


QUELQUES ANCIENS MANUSCRITS 


IRLANDAIS ENLUMINES 


Avant l’arrivée de saint Patrick en 
432, l'Irlande possédait sa propre ver- 
sion de l’art abstrait ancien, commune 
à toute l’Europe non méditerranéenne. 
Parmi beaucoup d’autres exemples il 
y a la pierre de Turoe, grand pilier 
sculpté (fig. 1), et une série de dis- 
ques de bronze ayant en général un 
diamètre d’un pied (fig. 2). On voit 
sur tous deux le type d'ornement en 
spirale, caractéristique des cinq ou 
six derniers siècles paiens. L/intro- 
duction du christianisme eut d’abord 
peu de répercussion sur l’art irlan- 
dais. Peut-être devrait-on dire qu’on 
ne l’observe guère sur les rares ves- 
tiges qui nous sont parvenus de cet 
art, car pour la période comprise entre 
l'an 432 et la fin du vir° siècle, c’est- 
à-dire un laps d'environ 250 années, 
les documents archéologiques sont 
rares. En Irlande, par exemple, 
l’église primitive possédait certaine- 
ment des livres. Saint Patrick amena 
des livres, très probablement des 
évangiles et des psautiers. Pendant 
les années qui suivirent, les Irlandais, 
coupés du restant de l’Empire romain 
par les invasions germaniques en 
Grande-Bretagne et en Europe occi- 
dentale, ont inauguré leurs propres 
traditions, d’ailleurs différentes, de la 


fabrication de livres. En effet, en par- 
tant de la semi-onciale romaine, ils 
inventèrent une écriture irlandaise, 
dont un aspect est encore conservé 
dans l'irlandais écrit actuel. Mais 
nous connaissons tout cela, non pas 
par des livres des premiers siècles 
chrétiens, car aucun ne nous en est par- 
venu, mais grâce aux caractéristiques 
des livres de la période suivante, qui 
sont telles, qu’on peut supposer sans 
crainte que ces traits particuliers pro- 
venaient d’une époque plus ancienne. 

En effet, pendant longtemps après 
l’arrivée de saint Patrick, l'Irlande 
chrétienne vivait comme dans le vide 
sauf pour quelques rapports avec 
les chrétiens celtes de la partie occi- 
dentale de la Grande-Bretagne, et une 
influence bien plus atténuée venant de 
la Gaule. Les invasions germaniques 
dévastatrices dans l’Empire occidental 
romain — devenu chrétien vers sa fin 
— sépara l'Irlande des centres médi- 
terranéens de la chrétienté. Du point 
de vue de l'Irlande, la phase la plus 
importante de cette incursion germa- 
nique paienne était la conquête anglo- 
saxonne de la province de Grande- 
Bretagne. Le commencement de 
celle-ci date du v° siècle, ce qui coïn- 
cide à peu près avec l’époque de la 


“fondant son célèbre monastère 


mission de saint Patrick 1, et ce n’est 
qu’au vit’ siècle que l'Angleterre finit 
par être entièrement christianisée, ce 
qui mit fin à la barrière de séparation 
entre les chrétiens d’Irlande et le 
reste de la chrétienté. Mais leurs 
deux siécles d’isolement avaient servi 
a former une civilisation chrétienne 
celtique qui, tout en sachant absor- 
ber de nouveaux éléments, était 
si vigoureuse qu’elle sut se maintenir 
pendant des siécles comme une entité 
culturelle, nettement distincte de la 
culture chrétienne du reste de 
l'Europe. 

C’est au zèle missionnaire irlandais 
qu'était due cette nouvelle réunion de 
l’Irlande à l’Europe chrétienne. En 
565, saint Colomba commença sa 
mission auprès des Pictes d'Ecosse en 
sur 
Vile écossaise d’Iona?. Au début du 
vir® siècle les missionnaires irlandais 
convertirent les Anglais du Nord à la 
foi chrétienne celtique, tandis que la 
mission de saint Augustin à Cantor- 
bery s’occupait activement de la con- 
version des Anglais du Sud à la foi 
chrétienne romaine. 

La présence de ce chainon ecclé- 
siastique entre l'Angleterre septen- 
trionale et l'Irlande, explique sans 
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doute le fait que le style anglais de 
l’ornement animalier, amené par eux 
de leur vieux pays paien germanique 
de la Baltique, devint un élément si 
important dans l’art chrétien d'Irlande. 
Un exemple bien connu du style ani- 
malier anglo-saxon est le pommeau 
d’une épée de Crundale Down, dans 
le comté de Kent (fig. 3), représen- 
tant des animaux à longues gueules 
en train de mordre, comme on en voit 
dans le Livre de Durrow. En effet, à 
partir de ce moment-là environ, il se 
développa en Irlande un style d’art 
chrétien beaucoup plus compliqué, 
que l’ornement simple de la première 
époque. Ce style était composé de trois 
éléments : les anciennes spirales celti- 
ques héritées du monde pré-romain, les 
animaux germaniques importés d’An- 
gleterre, et l’entrelacs qui devait pro- 
venir de manuscrits apportés de la 
Méditerranée orientale. Cette synthèse 
représente le style vernaculaire, qui a 
duré du vri° siècle jusque vers le mi- 
lieu du 1x°. 

Les exemples les plus remarquables 
du style vernaculaire sont offerts par 
des manuscrits, dont trois, chacun 
d'eux étant une copie d’évangile, 
seront étudiés ici. Ils sont connus sous 
le nom de Livres de Durrow, de 
Lindisfarne et de Kells. 

Parmi ceux-ci, le Book of Durrow 
est probablement le plus ancien. Il 
était conservé au monastère de Dur- 
row depuis les temps les plus reculés 
jusqu’à la dissolution des monastères, 
lorsqu'il passa entre les mains des 
MacGeoghehans, qui vivaient non loin 
de la. Un membre de cette famille 
s’en servait pour guérir le bétail ma- 
lade en versant de l’eau dessus. En 
1661, il fut acquis par Henry Jones, 
évêque protestant de Meath, qui 
Voffrit à la bibliothèque de Trinity 
College, à Dublin, où il se trouve 
encore aujourd'hui 4. 

Ce manuscrit avait peut-être près 
de mille ans lorsqu'il passa chez 
l’évêque Jones en 1661. Contrairement 
à d’autres manuscrits irlandais des 
Evangiles, le texte en est celui de la 
Vulgate de saint Jérôme. Pendant leur 
longue séparation du restant de la 
chrétienté, les Irlandais s'étaient 
accoutumés à une plus ancienne tra- 
duction latine des Evangiles, et lui 
restaient en général fidèles. La version 
de la Vulgate a dû être apportée en 
Angleterre septentrionale de Rome 
par le pieux voyageur anglais Bene- 
dict Biscop 5, vers 650 ou 660. L/An- 
gleterre septentrionale était alors une 
province de l'Eglise celtique. En 664, 
au synode de Whitby, le clergé cel- 


tique de l'Angleterre du Nord se 
laissa convaincre — non sans diffi- 
culté — à passer à la méthode ro- 
maine du comput pascal et à d’autres 
coutumes ecclésiastiques qu’il n'avait 
pas suivies jusqu'alors. Maïs saint 
Colman, abbé du monastère anglais 
septentrional de Lindisfarne, refusa de 
s’y conformer et, emmenant une par- 
tie des reliques de saint Aidan, il par- 
tit avec les moines irlandais et une 
trentaine de moines anglais attachés a 
la régle celtique. Il alla d’abord a 
Iona et, ensuite, à Inishbofin, près de 
la côte de Connemara, où il fonda un 
autre monastère 6. 

On ignore si c’est à saint Colman 
qu'on doit l'introduction du texte de 
la Vulgate en Irlande, mais elle a di 
se produire vers cette époque. En tout 
cas, le Book of Durrow ne peut guère 
étre plus tardif, car, ainsi que nous le 
verrons, l’enluminure en est d’un ca- 
ractére simple et moins développé que 
ne l’est celle de son grand successeur, 
l'Evangile de Lindisfarne, qui doit 
dater de l’an 700 environ. Par consé- 
quent, une date comprise entre les 
années 650 et 700 est fort probable. 
D'autre part, on ne peut se fier entiè- 
rement aux arguments fournis par le 
style seulement, car certains monas- 
téres ont pu demeurer fidéles a des 
styles archaiques pendant plus long- 
temps que d’autres. Mais, en tout cas, 
Durrow est un livre de haute époque. 
FE. A. Lowe™ a justement suggéré, 
que malgré la tradition qui attribue 
une origine irlandaise à ce livre, il 
n’est pas irlandais mais northumbrien. 
Il base ses arguments sur l'écriture 
et le texte, et ne fait qu'à peine allu- 
sion à l’ornement. On peut ajouter 
que toutes les formes ornementales 
du Book of Durrow se retrouvent 
dans les œuvres anglaises primitives. 
Tout au plus peut-on dire qu’à cette 
époque certaines parties de la Grande- 
Bretagne formaient une seule et même 
province artistique avec l'Irlande, 
bien que le centre de gravité se trou- 
vat en Irlande. Donc, il n'importe 
guère si ce Livre fut écrit par des 
Irlandais travaillant peut-être en An- 
gleterre, ou bien par des Anglais sous 
une influence irlandaise. 

Ainsi que nous l'avons déjà dit, le 
style vernaculaire comprend trois élé- 
ments principaux, l’ornement anima- 
lier, les rinceaux et les entrelacs, et 
chacun d’eux se retrouve dans les 
Evangiles de Durrow. L’ornement 
animalier consiste de créatures plates 
comme des rubans, trés éloignées de 
la réalité, et entrelacées les unes dans 
les autres (fig. 4). Elles dérivent net- 


tement, comme nous l’avons vu, de 
l’art animalier que les Anglo-Saxons 
avaient ramené de la Baltique. Il est 
possible que cet ornement ait atteint 
l'Irlande à une période quelconque du 
vit’ siècle, car, puisque nous savons 
que saint Aidan, un ecclésiastique 
élevé en Irlande, fut le fondateur du 
monastère de Lindisfarne en Angle- 
terre septentrionale dès 635, les 
rapports entre les Anglais et les 
Irlandais ont dû être amicaux et sui- 
vis. Toutefois, entre les mains des 
Irlandais, cet ornement animalier 
connut un développement extrême- 
ment hardi. 

Les rinceaux (fig. 5) proviennent de 
l’ornement celtique du passé paien; 
les entrelacs (fig. 6), à en croire cer- 
tains savants, tireraient leur origine 
de manuscrits provenant eux-mêmes 
de la Syrie chrétienne et de l'Egypte 
copte 8. Une explication plus simple 
serait fournie par le grand nombre 
d’artisans ayant eu recours a ces 
motifs en Europe a cette époque-la, 
pour remplir des vides. 

Un quatriéme type d’ornement de 
cette période était l’émail, jaune aussi 
bien que rouge, souvent rehaussé d’un 
ornement de mullefiori. Il ne peut na- 
turellement y avoir de l'émail ou du 
millefiori dans un manuscrit, mais il 
peut y en avoir dans l’enluminure. Et 
cest le cas du Book of Durrow. En 
dehors d’ornements d’un dessin 
abstrait déjà mentionnés, des animaux 
de l’Apocalypse apparaissent comme 
symboles des quatre Evangélistes 
l’homme pour Matthieu, le lion pour 
Jean, le veau (ou le taureau) pour 
Luc, et l’aigle pour Marc. En général, 
c'est le lion qui est le symbole de 
Marc et l’aigle celui de Jean, mais 
certains manuscrits irlandais suivent 
un ordre différent. L'idée de ces sym- 
boles est venue de la Méditerranée, 
mais la représentation des symboles 
est d'un caractère très irlandais. . 
Celui de saint Matthieu (fig. 7) n’est 
pas à proprement parler l’image d’un 
homme mais le dessin soigné d’un 
ornement de bronze ayant l'aspect 
d’un homme couvert de millefiori. En 
effet, des personnages humains sem- 
blables 9, en bronze décoré de mille- 
fiori, ont été découverts en Norvège 
dans les tombeaux de l’époque des 
Vikings, et font partie de pillages 
faits par les pirates en Irlande. 

Le deuxième manuscrit bien connu 
que nous étudierons ici est l'Evangile 
de Lindisfarne 10, le trésor le plus pré- 
cieux de la Bibliothèque du British 
Museum. Dans un sens, ce livre n’est 
pas du tout irlandais, puisqu'il a été 
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fait en Angleterre. Mais il s’agit de 
l’Angleterre septentrionale et du mo- 
nastère de Lindisfarne 11, Or, j'ai 
déjà fait mention de cet établissement 
célèbre fondé au début du vrr° siècle 
par saint Aidan, un Anglais ayant fait 
ses études en Irlande. Malgré le 
départ courroucé de l'abbé Colman et 
des moines irlandais après leur dé- 
faite au sujet du comput pascal, en 
664, le monastère resta très fortement 
soumis à l'influence irlandaise. Entre 
temps, le clergé d'Irlande accepta 
graduellement la manière romaine, et 
ses rapports avec les moines de Lin- 
disfarne semblent être redevenus cor- 
diaux. 


Il n'est donc pas étonnant que 
l'Evangile de Lindisfarne appartienne 
en réalité au style vernaculaire irlan- 
dais, bien qu'il ait été exécuté en 
Angleterre par des Anglais. La date 
de ce livre ne fait aucun doute car 
il contient un colophon ind'quant 
qu’Eadfrith, évêque de Lindisfarne, a 
‘écrit ce livre en l’honneur de Dieu, 
de saint Cuthbert et de tous les saints 
de Lindisfarne. Eadfrith était évéque 
de 698 a 721, et le livre date donc de 
cette période. 

La partie irlandaise de sa décora- 
tion est trés différente de celle du 
Book of Durrow. La, les divers élé- 


ments ornementaux — ornement ani- 
malier, rinceaux et entrelacs — se 
trouvaient sur de grosses surfaces 


isolées. Mais a Lindisfarne, qui est 
un livre bien plus grand et d’une orne- 
mentation plus évoluée, le progrés du 
style est tel que les divers éléments 
se combinent et se confondent (fig. 8). 
De méme, les animaux ont perdu 
leurs becs pour acquérir des têtes 
ayant l’air de têtes de chiens avec, de 
plus, tout un apanage d’entrelacs très 
complexes (fig. 9). En outre, les 
gros entrelacs de Durrow, en forme de 
courroies, ont cédé la place à un 
entrelacs plus fin et plus effilé. 


A Lindisfarne, nous n'avons pas 
seulement les symboles des évangé- 
listes, mais aussi leurs portraits, où 
nous quittons cependant tout à fait le 
style vernaculaire irlandais. Car ces 
portraits sont des copies d’originaux 
byzantins, apportés probablement 
d'Italie par Benedict Biscop en même 
temps qu'il importait la Vulgate en 
Angleterre septentrionale. 

Le troisiéme célébre manuscrit des 
Evangiles est le Book of Kells 12. En 
tant que pure splendeur et magnifi- 
cence, avec ses riches ornements en 
jaune, en bleu et en pourpre, il compte 
peu d’équivalents au monde. Dans la 
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complexité multiple de ses composi- 
tions, on peut dire qu’il représente le 
baroque du style vernaculaire irlan- 
dais. Un exemple typique se trouve à 
la page Chi-Rho où commence le 
dix-huitième verset du premier cha- 
pitre de Matthieu, « Or, la naissance 
de Jésus-Christ arriva ainsi»... 
(Christi autem generatio sic erat.) 
Ici le nom du Christ est représenté 
symboliquement par un énorme Chi 
et un énorme Rho grecs suivis d’un 7 
et couvrant la page presque complète- 
ment (fig. 10). C’est 14 un exemple 
parfait de l’exubérance baroque du 
plus orné des manuscrits celtiques 1°. 
Il réunit tous les éléments de ses 
prédécesseurs — rinceaux, entrelacs 
et faune ornementale — en y mêlant 
parfois des formes humaines et même 
quelques animaux réalistes. La lettre 
Rho se termine par une tête humaine, 
et le long du montant du Ch se 
trouvent trois anges. On voit au bas 
une loutre qui attrape un poisson, 
étrange morceau de réalisme, intro- 
duit dans un schéma tout décoratif par 
ailleurs (fig. 11). 

Nous avons ici (fig. 12) une repré- 
sentation schématique du contour des 
pages où se trouve le dix-huitième 
verset du premier chapitre de saint 
Matthieu dans quatre de ces Evangé- 
liaires. Le premier est celui du Book 
of Durrow, et nous y voyons le carac- 
tère conventionnel de l'illustration la 
plus ancienne de ce verset, datant 
sans doute de la fin du vr’ siècle. 
Nous voyons ensuite le développe- 
ment du thème dans l'Evangile de 
Lindisfarne de l’an 700 environ. Le 
troisième exemple est emprunté à 
l'Evangile conservé à Saint-Gall, mo- 
nastère irlandais de Suisse. Celui-ci 
date de 700 à 800 environ. Il y a, 
enfin, la grande page du Book of 
Kells de l’an 800 environ, exemple du 
développement le plus complet de la 
même idée. 

La page qui représente les symboles 


des Evangélistes (fig. 13) est aussi - 


très ornée et donc très différente de 
l'aspect primitif tel qu’il apparaît 
dans le Book of Durrow. 

Le Book of Kells a été daté de très 
près par le Prof. Friend, de Prince- 
ton, dans un volume dédié à la mé- 
moire de feu le Prof. Kingsley 
Porter, de Harvard 14. Il en résulte 
qu’une étude serrée des détails du 
Book of Kells révéle que le livre 
irlandais avait eu comme modèie un 
évangéliaire carolingien de l’an 795 
environ. Ceci ne veut pas dire que les 
artistes — car ils étaient plusieurs à 
travailler sur ce livre — aient profité 


tant soit peu d'exemples du style con- 
tinental, car ils, ont soigneusement 
transposé l’ornement en leur propre 
idiome. Ils en ont même fait autant 
des portraits des Evangélistes, qu'ils 
ont réduits, comme le reste de l’orne- 
ment vernaculaire, à un dessin plat, 
faisant penser quelque peu à des per- 
sonnages de cartes à jouer. 

En jugeant des œuvres d’art de ce 
genre, nous devrions tacher de voir 
le sens qu’elles avaient aux yeux de 
leurs auteurs et de leurs contempo- 
rains. Les grandes pages, d’une va- 
leur picturale si suggestive, du Book 
of Kells, pourraient paraître enfan- 
tines et grossières à certains; c’est 
parce que nous avons encore l’habi- 
tude trop répandue de l'art du 
genre réaliste ou photographique. Ce 
genre était caractéristique du vieux 
monde méditerranéen grec ou romain, 
et des cultures qui lui ont succédé, y 
compris la nôtre. Pour eux, comme 
pour nous, un saint était un homme, 
et son portrait devait être exécuté de 
manière à lui conférer cet aspect. 
Mais ces artistes irlandais auraient 
considéré irrévérencieux de représen- 
ter des personnages bibliques sous un 
aspect quotidien et ordinaire. Pour 
eux, une représentation abstraite et 
symbolique était plus appropriée. Ceci 
est tout à fait d'accord avec l’humeur 
de la méditation mystique, caractéris- 
tique de la vie monastique irlandaise. 
Du côté séculier, cela correspond 
aussi à l’atmosphère d'aventures fan- 
tastiques dont étaient enveloppés les 
héros du passé dans les sagas, et aux 
éloges enthousiastes dont les poètes 
de la cour comblaient les familles 
royales. L’audace de traiter les saints, 
les héros antiques ou les familles 
régnantes d’une manière terre-à-terre 
serait contraire à ces conventions 
artistiques et littéraires. 

On peut démontrer clairement le - 
contraste entre l’art du monde médi- 
terranéen et celui de l'Irlande en 
s'adressant à l’Evangéliaire carolin- 
gien (British Museum, MS. Harley 
2788) qui n’est que de quelques années 
antérieur au Book of Kells. Ce ma- 
nuscrit n’est pas l'original carolin- 
gien d’après lequel celui de Kells a 
été copié — ce livre-là est perdu — 
mais il lui semble si proche qu’il nous 
donne une idée assez exacte des mo- 
dèles dont les scribes et les artistes 
de Kells se sont inspirés. 

L'image de saint Jean au début de 
son Evangile (fig. 14), appartient à la 
tradition du réalisme méditerranéen. 
Le saint est un personnage réel, et 
ses vêtements ont l’aspect d’un habil- 
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lement véritable. Il est assis sur une 
chaise. D’une main, il tient l’Evan- 
gile qu’il écrit et, de l’autre, il trempe 
sa plume dans l’encrier. 

Mais le saint Jean de Kells (fig. 15) 
est conçu dans un esprit tout différent. 
Lui aussi, est assis sur une chaise 
tenant d’une main un livre et de 
l’autre une plume. Mais ce n’est pas 
un personnage aussi réel que l’autre. 
Ses cheveux semblent être faits de 
rubans. Son visage est plutôt comme 
sorti de cartes à jouer. Sur ses 
genoux, il y a des spirales comme sur 
les animaux décoratifs. Ses vêtements 
sont moins des habits véritables qu’une 
composition en courbes, et l’ourlet lui- 
même dégénère en de petites spirales. 
Bref, le saint était trop sacré pour 
être représenté comme une personne 
réelle, comme dans l'original carolin- 
gien. Il fallait en une abstraction 
décorative, car selon l'esprit monas- 
tique irlandais, c'était 1à l'attitude 
qu'on devait avoir devant ce qui est 
sacré. 

Une autre des splendides pages en- 
luminées du Book of Kells représente 
Varrestation du Christ par deux petits 
hommes a barbe noire (fig. 16). De 
nouveau Notre Seigneur est repré- 
senté de cette maniére irréelle. Les 
cheveux sont faits de rubans bouclés, 
le visage a cet aspect de cartes a 
jouer. Les vétements aussi tombent 
en plis symétriques, de sorte que le 
personnage devient une composition 
en courbes flottantes plutôt que 
l’image d’une personne. Cela nous 
montre l'adaptation à des fins chré- 
tiennes du schéma d’art paien que 
nous avons vu sur la pierre pré- 
chrétienne de Turoe et sur les disques 
de bronze. Les systémes de courbes 
flottantes ornant ces objets repré- 
sentent l’idéal de l’artiste celte. Cette 
image du Book of Kells nous montre 
que cet idéal n’avait pas subi un chan- 
gement fondamental avec l'avènement 
du christianisme. Les plus hautes 
réalisations artistiques et le genre 
qui convenait aux sujets les plus 
sacrés étaient encore liés aux vieux 
systèmes de courbes décoratives. 

Une autre scène du Book of Kells 
— scène, à certains égards, la plus 
impressionnante de toutes — repré- 
sente le diable tentant le Christ pour 
qu'il se jette du Temple de Salo- 
mon (fig. 17). L'édifice qui représente 
le temple est en réalité une église 
irlandaise, peut-être une église 
d’Iona. Ce que nous voyons doit être 
l'extrémité et le côté de l'édifice com- 
binés ensemble. Au-dessus de lui 
s'élève la figure énorme du Christ, 


tandis que, d’un côté, la forme noire 
et sinistre de Satan flotte dans l’air. 
Ici le système de courbes a été aban- 
donné, sauf pour le décor du temple, 
mais le manque de réalisme dans 
cette scène fait ressortir son caractère 
symbolique. Voici de nouveau le pen- 
dant artistique de l’humeur d’une mé- 
ditation mystique. 

Parfois, pour des sujets triviaux, 
ces règles étaient relachées. Un 
exemple en est la loutre qui pêche à 
la page Chi-Rho (fig. 11). Dans la 
littérature on en trouve l'équivalent 
dans de petites ceuvres lyriques notées 
sur les marges de manuscrits traitant 
de sujets plus sévéres : 


« Les cimes des arbres me regardent 
de haut, 

Le merle me chante un accompagne- 
ment... 

Mon livre a beaucoup de 
compliqués 

Mais trois notes [forment] le chant 
de l’oiseau. 

Le coucou chante aussi pour moi... un 
chant qui est plaisant... 

Il porte une robe verte, et est assis 
derrière son rampart dans le 
fourré... » 


signes 


Quant a la date de Kells on en 
trouve la clé dans les tables des ca- 
nons. Ces tables s’appuient sur une 
concordance entre des passages ana- 
logues de chacun des quatre Evan- 
giles. Celles de Kells sont copiées 
d’après un modèle carolingien, mais 
avec l’ornement changé, du style con- 
tinental dans celui d'Irlande. Mais les 
scribes et les artistes irlandais co- 
pièrent aussi de nombreuses erreurs, 
et c’est par là qu’on peut identifier le 
modèle carolingien ayant eu les mêmes 
erreurs. 

Ceci permet de dire que le Book of 
Kells fut commencé vers ou après l'an 
795. Un autre fait indique qu'il est 
antérieur à 806. C’est que le grand 
codex ne fut pas terminé. Il est clair 
que le Book of Kells était le trésor 
principal du monastère de Kells 
depuis les temps les plus anciens jus- 
qu’à sa dissolution en 1539. En effet, 
on l'appelle, dans un texte an- 
cien, « la relique principale du 
monde occidental ». Mais ce monas- 
tère ne se trouvait pas sur une des 
anciennes fondations. Les moines 
dona y transférèrent le siège de 
l'Ordre de Colomba entre les années 
807 et 814 lorsque le monastère de 
Vile fut dévasté par les Vikings. Il 
semble donc que l'Evangile de Kells 
ait dû être exécuté à Iona, au scripto- 


rium duquel les moines de Lindisfarne 
avaient jadis puisé leur inspiration 
Mais Kells fut la dernière œuvre 
d'art créée à Iona. Les moines, 
dans leur fuite, emportèrent ce grand 
livre en Irlande. Mais le livre qui leur 
servit de modèle, et surtout, les 
artistes eux-mêmes avaient disparu 
dans les luttes avec les Vikings. Les 
moines qui survécurent achevèrent 
les tables des canons au mieux, mais 
personne parmi eux n’était capable de 
finir le projet conçu par les grands 
maîtres d’Iona. 

Avec la disparition du groupe 
d’artistes ayant exécuté le Book of 
Kells, tout ce qu’il y avait de mieux 
dans l’enluminure irlandaise disparut. 
Le Garland of Howth — livre du 
début du 1x° siècle — est très infé- 
rieur et montre la chute de l’enlumi- 
nure irlandaise. Cette œuvre montre 
surtout combien les descentes des 
Vikings avaient désorganisé les scrip- 
toria irlandais. 

Pour conclure, il serait bon de reve- 
nir à l’art chrétien d'Irlande. Il est 
l’antithèse même du type de repré- 
sentation réaliste conçu par les Grecs 
et répandu sous une forme vulgarisée 
par les Romains 15. 

Il serait inadmissible de parler des 
héros anciens sans raconter leurs 
aventures fabuleuses ou leurs exploits 
impossibles, et ce serait un blasphème 
que de faire un portrait réel de Notre- 
Seigneur ou des Evangélistes. Ce 
serait traiter ces sujets sacrés comme 
si on dessinait une loutre péchant un 
poisson, ou comme si on inscrivait un 
vers au sujet d'oiseaux sauvages 
dans la marge d'un manuscrit. 

Les images, dans le Book of Kells, 
ne sont pas grossières, mais elles se 
distinguent de notre art convention- 
nel grâce à cette qualité de détache- 
ment, voulue par l'artiste. 

Un écrivain du xrI° siècle, Giraldus 
Cambrensis, vit en Irlande un grand 
évangéliaire comme celui de Kells, et 
s'écria : ‘ 

« Si vous examinez les secrets les 
plus profonds de cet art merveilleux, 
vous y discernerez une telle subtilité... 
ornée de couleurs si fraiches et bril- 
lantes, que vous admettrez que l’en- 
semble en est le résultat d’une dexté- 
rité plutôt angélique qu’humaine... 
Plus je l’examine, plus j’y découvre 
de beautés, et plus je me sens perdu 
en une admiration toujours renouve- 
lée… [Cela] me semble avoir été 
composé et peint par une main non 
mortelle... » 


HUGH HENCKEN 16. 
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AN ALBUM OF DRAWINGS AT CHATSWORTH: 


JACQUES CALLOT LANDSCAPIST 


At the exhibition of Landscape 
in French art of the Royal Acad- 
emy, held in London from January 
to March 1950, there was displayed 
for the first time an album of draw- 
ings by Callot, of the greatest interest 
to all admirers of the Lorrainese 
engraver. Indeed, it shows the latter 
in a role which he has hardly been 
known to have played, that of land- 
scapist. This is a bulky, bound volume 
which came from the collections of 
the Duke of Devonshire and contains 
nearly 270 etchings—some by Callot 
himself, others by followers of his 
(Della Bella Pérelle)—as well as 146 
drawings about which we shall see 
whether some are not to be withdrawn 
from Callot’s credit. This collection, 
discovered in the Chatsworth Library 
by Mr. Francis Thompson, librarian 
of the Duke of Devonshire, was 
selected by Mr. Anthony Blunt 
for the exhibition, where naturally 
only one page could be seen at a time, 
even though the page was often 
changed. Perhaps those who have not 
had the good fortune of perusing this 
album, will be happy to find here its 
description together which a few 
remarks 1. 

From the very first, it becomes 


1. This I owe essentially to M. René 
Varin, Cultural Counselor of the French 
Embassy in London, as well as to 
M. Bernard Dorival and Mr. Anthony 


apparent that the drawings can be 
separated into several, more or less 
homogenous, groups. The first of 
these would include studies of rather 
uninteresting figures in pen and ink 
but betokening the harsh drawing of 
an engraver 2 The best one among 
them, representing three women 2, 
has been engraved by Callot in 
reverse, in the Fantaisies, in 1635. 
The last part of this group is rep- 
resented by a series of large feminine 
figures in ink, and another series, 
partly identical, but in black chalk, 
consisting of 13 and 19 plates 
respectively 4, of the Fantaisies type. 
The tracing, as well as the attitudes 
in the first ones, is rigid, and hardly 


Blunt. I would also like to thank the 
Trustees of the Chatsworth Settlement who 
allowed me to publish these photographs, 
most of which I owe to the courtesy of the 
Courtauld Institute. I wish to point out 
that, since the exhibition, this Institute is 
in possession of the negatives of all the 
drawings in the album. The 
No. 565 of the catalogue with a detailed 
notice by Mr. A. BLUNT concerning the 
origin of the drawings. 

3. Op. cit. I am refering to the catalo- 
gues by MEAUME, Op. cit., and LIEURE, 
Op. cit. The central figure is identical, 
but in the etching the child on the back 
of the woman on the right has been ‘repla- 
ced by a pannier, and the palm (branch?) 
of the woman on the left by a basket. 
Each of the three figures is represented 
again twice in the album: in pen and ink 
under Nos. 287, 284 and 294; black chalk, 
under Nos. 297, 308 and 302. 


latter bears 


shows anything but Callot’s manner 
alone; but a number of the figures of 
this group are also to be found in the 
second one, which is of a much more 
sensitive and supple quality (fig. 1) 
and which makes it possible to main- 
tain the attribution of both series to 
Callot himself. Some of the figures 
were engraved for the Fantaisies and 
several of them ‘were engraved later 
by other artists. A first set5 bears 
the inscription: “ Israel f. (et) excu.” 
Lieure (I, 2, pp: 19 and 20, pl. 209 and 
210) reproduces some of them, and 
attributes them without hesitation to 
Israél Henriet; a second set, not as 
good 6, bears the inscription “ J. Cal- 
lot m. f.” 

Next comes a single pen drawing 
on parchment 7 with several carts and 
figures in fancy dress which were 
engraved by Callot in Florence in 
1616, on a plate of the Guerra 
d Amore. We must not let ourselves 
be misled by the lightness and sharp- 
ness of the pen: the timid and 
trembling writing, the uncertain 
construction, are perplexing on the 
part of Callot, so firm and bold, 
especially in his early drawings. On 
the other hand, parchment was seldom 
if ever used by him; all existing 
examples are indeed open to doubt, 
but we shall not attempt to bring it 
out in this short article. Almost all 
the figures are found on the etching, 
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though in a slightly different order 
and reversed, as if the author had 
only wished to offer a model for .each 
figure, leaving the engraver free to 
work out the composition. Might not 
this author then be Giulio Parigi, the 
organizer of the feast, the inventor of 
the carts and costumes 8, Callot’s 
master’ in Florence? Several of 
Parigi’s sketches, at the Uffizi, and 
more particularly his etchings, have, 
indeed, the same characteristics, 
and I would be inclined to accept this 
assumption, if traces of the etching 
needle did not seem to indicate that 
this drawing was used for the transfer 
on the copper plate and were not an 
argument in favor of the attribution 
to Callot. 

Three pen and wash sketches for 
the Opera I] Solimano® produced in 
Florence in 1619 and engraved by 
Callot on six plates in 1620, form a 
group of a much higher quality. The 
first two plates both represent the 
first act, with slight differences of 
detail (fig. 2), and the third one 
represents the second act. There are 
fewer figures here than on the 
etchings, and there are no back- 
grounds. Callot must have studied 
these separately, as seems to be 
evidenced by two preliminary wash 
stage-setting designs, very close to the 
scenery of Solimano and kept in the 
Darmstadt Museum. There are a 
great number of studies of Turks 
intended for this opera in the 
Mariette album, in the Louvre, two 
others at the Uffizi, and at least five 
at the Hermitage 10, The Chatsworth 
sketches have a wonderful lightness 
of touch; these picturesque, barely 
indicated ballet figurines in strange 
costumes, combine great liveliness and 
a touch of humor. The mannerism of 
the attitudes, characteristic of Callot’s 
style during his stay in Florence, is 
apparent here, as far as the treatment 
of fancy subjects is concerned. Traces 
of the needle—incidentally, rather 
vague—show that these are original 
drawings which were used, if not for 
the final etching, at least to indicate 
the main scheme of the composition. 

As Mr. Blunt has pointed out in 
his catalogue, Félibien, speaking of 
the Solimano etchings, wrote, in his 
Entretiens: “ M. Vivot, Controller of 
the King’s House, well versed and 
interested in Painting, has for a long 
time kept all the studies by Callot’s 
hand and these are presently in the 
keeping of Sieur Silvestre together 
with many other drawings by this 
worthy man.” It does therefore, 


seem that the three Chatsworth 
sketches were part of Silvestre’s col- 
lection; but the preliminary designs 
for the last four acts have disappeared. 

Félibien mentions another series of 
drawings 12: “ When the late M. le 
Duc d’Orléans Gaston de France 
retired to Lorraine 13 he asked him to 
engrave some plates of money; and 
taking pleasure in watching him 
work, he wished to be taught by him 
how to draw. The Sieur Silvestre 
has forty-two pen drawings, from 
those Callot was then making for 
M. le Duc d’Orléans. ” 

Now, the Chatsworth album con- 
tains, following the Solimano series, 
precisely forty-two landscapes, all in 
pen and ink14 except the last one 
which is in black chalk, all most 
minute and ready for engraving (fig. 3 
and 5). Félibien did not say that 
Gaston was studying landscape art 
with Callot, but this is extremely like- 
ly, as in the XVII Century every 
gentleman made it a point of honor to 
know how to adequately draw land- 
scapes and fortifications, as an in- 
dispensable capacity both in the army 
and in leisure, and the Second Title 15 
of the volume of etchings under 
discussion, reads Book of Landscapes 
by Callot for the Use of the Nobility 
and the Engineers, to learn how to 
make pen drawings with ease and 
speed. , 

The majority of these landscapes 
were, indeed, engraved. The great 
success with which they met and, 
consequently, the great number of 
editions made only make research 
more delicate. There are several 
different series, each containing a 
different number of plates depending 
on the edition, and Museum print 
collections have more or less complete 
sets; but Meaume succeded in some- 
what clarifying this confusion 16, 
I therefore refer the reader to his 
work for more ample details. The 
best collections seem to be that at 
Chatsworth (a part there of the very 
album containing the drawings) and 
the one belonging to the Bibliothéque 
de l’Arsenal, in Paris 17, 

Meaume catalogued several distinct 
series, the first one of which has most 
often been republished 18. But who is 
its author? Bruwaert (mss. of the 
Paris Cabinet des Estampes) suggests 
Adam  Pérelle (1692);  Gersaint 
thought rather of Noblesse; Meaume 
disagreed with both adopting the view 
of Mariette who believed Collignon 
to have been the engraver; but he 
points out that two plates (Nos. 7 and 


9) had been previously engraved by 
Israël Henriet and are inscribed: 
“Tsraél f.” The title, at any rate, is 
by Collignon, but it was later replaced 
by a second title engraved by Jean 
Mariette after Michel Corneille. For 
us, however, the more important 
point is the statement made by Ma- 
riette—following Langlois (second 
publisher after Israël Henriet)—that 
Callot was the author of the draw- 
ings. And these, missing at the time 
Meaume authored his work, have 
just been rediscovered, and the quality 
of their draughtsmanship confirms 
Mariette’s opinion, based on the two 
successive titles, one of which was: 
€ M. Callot inuente ” and the other: 
Book of Landscapes by Callot... After 
these, Meaume catalogued several 
other sets that can be seen at the 
Arsenal, at least in part 19, and at the 
Bibliothèque Nationale. On many 
plates one can read: “ Callot in.” 


The Chatsworth drawings are the 
models of these different sets. The 
style of the architecture (manor- 
houses or farms with pointed roofs) 
shows that they were all executed in 
Lorraine or France, and the period of 
1629-1631—dates of the stay of 
Gaston of Orleans in Nancy—is quite 
acceptable. One plate shows the sea- 
port of La Rochelle; this is a partial 
replica, in Callot’s hand, of a border 
of the Siege of this city, drawn by 
himself about 1629. This drawing has 
been engraved, and figures in one of 
the sets (M. 1166) under the heading: 
Veiie de la Rochelle. Whereas the 
etchings reveal some dryness, the 
drawings, on the contrary, exhibit 
Callot’s sensitiveness, vibrant even in 
the pages where a hurried glance 
would notice nothing but technique 
and craftsmanship. The unity and 
balance of these fanciful compositions 
also reveal Callot’s humor, as opposed 
to the topographic precision of his . 
imitators, or their tendency to put 
side by side unconnected motifs. 
Several pen drawings at the British 
Museum 20 belong into the same 
category, and one of them at least—a 
village church among trees—has been 
engraved in the Book of Land- 
scapes 21, Some wash sketches for 
this drawing and for one Chatsworth 
drawing 22 bring further proof and 
their quality leaves no room for 
doubt: all this series is of Callot’s, 
own invention, just as tradition stated 
it, and it is full of charm and fanciful- 
ness. There are there village churches 
funnily perched on _ hillocks with 
monks walking up and down, her- 
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mitages in wooded islets to which one 
has access by wooden bridges, fortified 
cities, manor-houses surrounded by 
ponds with ducks, villages with 
thatch-roofed houses, set out against 
light and humorous backgrounds, 
where plains and hills are dotted with 
clumps of trees and groups of houses. 

Next comes a big horseman in black 
chalk, of quite doubtful authenticity. 
(No. 361: The shape is rigid and not 
elaborate; the calligraphic contour 
lacks expression and intelligence as 
would a copy. The signature is 
apocryphal 2%.) Then follow a great 
number of landscapes which, although 
they do not form a homogenous 
series, are quite interesting on the 
very account of their variety 24. I 
shall come back to some of these, but 
four views of Paris or the vicinity 
must be singled out at once 2°; some 
are in black chalk, remarkable for the 
sensitive sharpness of the lines 26; in 
others the black chalk is covered with 
a bistre or indian ink wash 27. A few 
are in pen and ink 28, with sometimes 
a bistre wash added. Certain have 
been engraved by Pérelle or Silvestre, 
but all are by Callot’s hand except 
one 29, which is a bad, confused and 
hesitant imitation. Judging by the type 
of architecture, the northern simplicity 
of the subject and the direct work- 
manship, all these drawings seem to 
date from the Lorrainese period of 
our artist (fig. 6, 7 and 8). 

This novel and varied group is 
followed by a fine and most homo- 
genous series, that of the ten Land- 
scapes for Jean de Medict®°, These 
are not sketches or quick mementos 
from nature, like some of the pre- 
ceding ones, but pen drawings most 
elaborately treated and ready to be 
engraved, like the Landscapes for 
Gaston d'Orléans, but of an even 
greater refinement and _ delicacy 
(fig. 9). These powerfully built land- 
scapes inspired by the Italian sites, 
are quite different from the just men- 
tioned ones which represent the 
castles and countryside of Lorraine 
and the Ile-de-France. It has been 
established by Lieure that they were 
published in Florence in 1618 and 
dedicated to Jean de Medeci. Each 
one is an exquisite little masterpiece, 
whose soft luminosity is further 
emphasized by the golden hue of the 
ink. They are exactly like the 
etchings, but reversed, and they all 
show traces of the needle used for the 
transfer on the copper plate. Their 
authenticity could therefore not be 
doubted, as, incidentally, the high 
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quality of the craftsmanship would 
alone attest. 

The British Museum has a second 
copy of one of them, the Embarque- 
ment des Marchandises, exactly like 
the one at Chatsworth and also 
bearing traces of the needle. Both 
seem to be equally good. A beautiful 
sketch for another plate, the Bathers 
(fig. 10), was already known to be at 
Chatsworth, apart from the recently 
discovered album. Lastly, there is an 
additional drawing, not engraved and 
distinctly smaller, belonging to a 
Parisian collector. (In ink, 76x83 mm. 
It belonged successively to the Cal- 
lot, Mariette, Defer-Dumesnil and 
Gallice collections. The Turpin de 
Crissé Museum, at Angers, owns a 
second pen drawing of the Big Rock 
which I know only from a photograph 
and the attribution of which has 
therefore to be checked 1.) The Paris 
drawing has the same characteristics, 
but no trace of needle, and shows 
a port overhung by rocks sheltering 
villages and castles. A fine series of 
studies of nude masculine figures, for 
the Bathers and of peasant girls for 
the Garden are part of the Mariette 
album, in the Louvre®?, and two 
studies of bathers, if not more 3%, be- 
long to the Hermitage. 

And the volume ends with thirteen 
sketches for the Great Passion ®4 pos- 
sibly mentioned by Felibien 35 who, 
indeed, stated he had seen drawings 
of the Passion at a Parisian collec- 
tor’s, who may have been Israël 
Silvestre, although this is not 
sure (fig. 11). 

However that may be, Félibien 
seems then to have seen in the Sil- 
vestre collection two, if not three, of 
the album groups. This is what 
authorized Mr. Blunt to identify the 
Chatsworth drawings ‘with the ones 
having belonged to Israél Silvestre. 
According to Zahn, who did not 
know of the Chatsworth album 56, 
Silvestre’s collection included twelve 
scenes from the Passion (there are 
thirteen at Chatsworth), 7 studies of 
women (there are many more in the 
album), 54 landscapes (the album has 
45), a few studies for the Solimaño 
(they are indeed at Chatsworth), and 
the 42 pen and ink drawings made 
for the Duke of Orleans which also 
figure in the album. It seems, there- 
fore, that Mr. Blunt was right in 
surmising that this collection had be- 
longed to Silvestre. The slight dif- 
ferences noted may be a result of the 
various stages in the volume’s fate 
since the XVII Century. 


I should like to quote yet the 
following lines from Félibien 37: 
“ Israël Henriet was dead as early as 
in 1661. An as Israél Silvestre, his 
nephew and sole heir, owned after 
his death all the drawings and plates 
which his uncle had received from 
Callot and de Labelle38, he later 
bought everything that Callot’s widow 
had in Nancy...” This shows that 
Silvestre’s collection came from 
reliable sources. 

Having come into the hands of 
Nicolas Petit de Loigny, Silvestre’s 
son-in-law, who then sold them to 
the dealer Fagnani, these drawings, 
according to Florent le Comte, be- 
came the property of the second 
Duke of Devonshire, whose coat of 
arms figure indeed on the volume’s 
binding. 


# 


Leaving aside the sketches for the 
Passion which form a completely 
separate group and which, because of 
their beauty, deserve to be studied 
apart %%B, the great disclosure of the 
volume is to show the importance of 
Callot as a landscapist. Although 
he would make use of clumps of trees 
or dwellings in his backgrounds, he 
has very seldom engraved landscapes 
as such. The great number of his 
drawings of that type seems then to 
indicate a spontaneous taste for this 
theme, which he practiced before 
Claude or Poussin. I would not be 
surprised if these two artists owed 
something to Callot’s washes; at any 
rate, he has had considerable influence 
on many French and Italian engravers 
of the XVII Century, such as Israël 
Silvestre, the Pérelles, Collignon, 
Della Bella, etc., who have more or 
less made use of the drawings found 
in his portfolios. We can see distinctly 
two different periods: the elaborate 
Florentine landscapes 40 are followed 
by the more natural and less spacious 
Nancy landscapes which are however 
not less skilfully laid out. On his 
return to Lorraine, Callot must have 
come across Dutch etchings, which 
may have taught him a more direct 
look at nature, as can be seen from 
the bold washes which he used to 
work out later in his studio getting 
them ready for publication. The trip 
which he made to the Netherlands in 
1627 to design the Siege of Breda, 
seems to have been a decisive turning 
point in his artistic development. 

Unlike his imitators, Callot very 
seldom indulged in what could be 
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called a topographer’s art. We 
shall nevertheless find here several 
examples of documentary accuracy, 
enhanced by a successful lay-out and 
whose value lies in their throwing 
new light on the artist’s trips to Paris 
around 1629-1631, of which so little is 
known. The pretty dwelling with 
pointed turrets, between a river and 
woods (fig. 7), is the castle of Chan- 
telou4!. At the Bibliothèque Natio- 
nale, the print made—with some 
variations—from this etching by 
Pérelle, bears, indeed, the following 
handwritten note: “ The house of 
Mr. de Chantelou between Linas and 
Chastre 42.” Chastre-sous-Montlhéry 
is the old name of Arpajon changed 
in 1722 to the new one. This castle 
was therefore not far from Paris, in 
the valley of the Orge. 

Two drawings represent the same 
view of the Louvre 4#* taken from 
upstream with the Louvre in the 
extreme right and the country-side in 
the distance, on the left; the first is a 
wash over a black chalk sketch, the 
second is in black chalk only. This 
subject was engraved by Israél Sil- 
vestre (fig. 6) 44. On a third draw- 
ing #, the Louvre, this time shown 
on the left of the picture, is seen from 
downstream; in the background can 
be discerned the left bank of the 
Seine, the Pont-Neuf and the Cité 
with Notre-Dame. This drawing Sil- 
vestre also engraved without changing 
or reversing it, but the technique is 
harsher 46. We can see that while he 
was in Paris, Callot did not merely 
engrave the two Views of Paris, the 
drawings of which are in the British 
Museum, and the Sieges of Ré and 
La Rochelle. He did not waste his 
time in the capital, drawing its most 
beautiful sites, and must have been 
invited to Chantelou. 

The 86 landscapes found in the 
album, so varied in technique and 
presentation, may be divided into two 
groups: some are sketches or hasty 
drawings from nature, in black chalk 
or wash; others are finished draw- 
ings, worked out in the studio, 
harmoniously composed, and as care- 
fully and methodically executed as 
the etchings. 

The latter are mostly pen and ink 
drawings, like the landscapes made 
for Gaston d’Orléans and the ten 
Landscapes for Jean de Medici. They 
are masterpieces of method and no 
better example could be found to 
illustrate this than the first of the 
two series, made for the purpose of 
teaching a prince how to draw. 


Callot, the very impulsive artist, a 
creator with such powers of imagina- 
tion, had all the qualities required of 
a good teacher; all his compositions 
go back, indeed, to a few well-tried 
methods, of perfect simplicity, that is 
to say easy to impart, which accounts 
for his having been so often imitated. 

But his sensitiveness is apparent 
above all in the black chalk land- 
scapes, which can be compared to 
those of his Dutch contemporaries— 
the predecessors of Van Goyen— 
Pieter Molijn or Esaias van de 
Velde, but differ from them by the 
sharpness and the little black flashes 
of the chalk (I here have in mind 
mainly the castle of Chantelou). A 
wash often unifies the entire com- 
position and gives the illusion of 
distance and atmosphere, without 
however concealing the pencil stroke 
which, far from being merely respon- 
sible for the setting, shows through 
the wash and plays the most fundam- 
ental part. This is the peculiarity of 
this complete method in which the 
precision of shape and the air envelope 
are realized—each through a different 
medium. 


But Callot’s personality, insuf- 
ficiently revealed through his etchings, 
succeeds in best expressing itself in 
his washes, and this is the technique 
which brings out best his particular 
manner of working. I was fortunate 
enough in finding in the Louvre 
album the sketch from nature which 
was the first idea of No. 337 of the 
Chatsworth album. (This manor- 
house is very similar to “La Ro- 
maine,” the place in Lorraine be- 
longing to the painter Deruet, as it 
appears in the portrait which Callot 
engraved of his fellow countryman 
and the drawing for which belongs to 
the Louvre 47.) The contrast is quite 
striking in both composition and 
execution (fig. 3 and 4). The Louvre 
drawing is a golden bistre wash, with 
bold strokes, vigorous contrasts, and 
a spontaneous quality entirely dif- 
ferent from the Chatsworth drawing, 
made in ink for the purpose of 
etching, and with an obvious urge for 
perfection. In the first drawing, com- 
position is practically inexistent but it 
displays a truthfulness and a sense of 
the poetry of nature that were very 
new in French art in 1629. We must 
remember however that, even “ sur le 
motif,” Callot quite naturally threw 
a sort of screen of shadow on the 
right in order to bring out the main 
subject in full light, this being done 
quite instinctively by him, just as it 


would be by Claude. In the Chats- 
worth drawing, he first cleared’ up 
the confusion of the foliage both on 
the right and left; he replaced part of 
it by a small pavilion with a pointed 
roof, spaced out the trees, and 
completely wiped out the rest bring- 
ing out instead a group of small 
figures. Apart from this longing for 
order and analytical clearness, there 
can be noted a concern for a balanced 
composition. Instead of the uncertain 
horizontals of the sketch, Callot looked 
here for a clear diagonal. To this end, 
he raises the castle slightly, moves it 
toward the middle of the picture, and 
diminishes the height of the entrance 
turrets by bringing them closer to the 
central building. In order to continue 
the oblique line thus formed, he 
substituted for the wall-screen on the 
right, a tree, whose branches reach 
the prolongation of the main diagonal, 
and he does away with the too high 
clump of trees on the left, drawing in 
their place very tiny figures which 
restore the balance without creating 
however a symmetry with the right- 
hand section. The raised arm of the 
first left-hand figure and the sword 
hanging along his side are most exact- 
ly in the axis of the great oblique line 
created by the turrets, the castle and 
the tree. 

Similar remarks could be made 
about a village view with a chapel, 
etched for the Book of Landscapes 
(No. 17) and now part of the collec- 
tions of the British Museum. Two 
wash-drawings, slightly different, can 
be contrasted with the finished draw- 
ing; one of these is at the British 
Museum and the other in Stockholm48, 
the latter seeming to be the earlier of 
the two, The difference between the 
final drawing of the Baigneurs, part of 
the Landscapes for Jean de Medici *, 
and the sketch kept—separately—at 
Chatsworth, should also be noted 50. 
Many a detail of the landscape and 


50. Op. cit. (does not belong to the al- 
bum). Black chalk and wash, touched up 
with darkened gouache. 187X335 mm. For 
a long time attributed with some doubt to 
Callot, or given to Claude Lorrain, it now 
certainly must be restored to the former. 
It has, indeed, been engraved in reverse 
with many variants (disappearance of the 
Florentine monuments, modifications in the 
figures); it has been worked over with an 
etching needle; Callot has lived in Flo- 
rence, but Claude has not; finally, it be- 
longs to a set of landscapes studied in 
this article, as well as to a group of char- 
acteristic washes (composition using rigid 
planes; contrasts in lighting; black chalk 
as sharp as lead pencil and showing 
through the wash—a technique which 
Claude never used). 
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figures have been modified, and the 
violent “ luminism ” of the sketch is 
in contrast with the delicacy of the 
finished drawing (fig. 9 and 10). 

If the latter has the perfect beauty 
of the finished work the former has 
the poetic and expressive qualities of 
a sketch. The first one possesses the 
analytical refinement of an etching, 
the second freedom of a wash drawing 
due to a painter. The fluidity of the 
brush does not baffle a hand used to 
the strictness of the needle. This can 
be seen in many instances more or 
less everywhere—in the landscapes at 
Chatsworth, the Louvre, the British 
Museum, Stockholm, the Teyler Mu- 
seum of Haarlem, the former Prouté 
collection 1, as well as in the sketches 
for the Passion. A bright and sunny 
light flushes from the opposition be- 
tween the wash spots and blank 
paper, and from the very irregularities 
of the brush stroke; this light strong- 
ly simplifies the forms, all made 
of contrasts without harshness, and 
expressive ‘without romanticism. A 
new Callot is revealed to us, an 
authentic “ luminist.” The plates of 
the Brelan and the Bénédicité certain- 
ly showed that he had been interested 
in the “ nocturnes” of the Northern 


followers of Caravaggio, but they also 
show that these two sole experiences 
had made him realize that he ought 
to be the painter not of night but of 
the joyful summer light. His analytical 
manner forbade him the realization of 
such effects through the medium of 
etching. Light in his etchings is mere- 
ly a means of differentiating planes 
and of composing with the utmost 
clearness; in the drawings it is an 
end, and wash is the dream technique 
to achieve it. The sketch for the 
Baigneurs, and that of the Impruneta, 
in Vienna, show that Callot had 
already started producing beautiful 
“Juminist ” washes as early as in 
Florence. But it is in Nancy that this 
technique becomes his favorite one, 
not only for landscapes: but also for 
the preliminary studies of most 
dramatic compositions, such as the 
sketch for the Supplices, at the 
British Museum, or the one for the 
Temptation of St. Anthony, in 
Stockholm. 

In exploring the possibilities of 
expression offered by wash, Callot 
grows esthetically in our eyes, and 
takes rank alongside with his fellow- 
countryman Claude and with Poussin. 
But these sketches, more attractive to 
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us, moderns, must not cause us to 
neglect the pen-drawings which form 
the main bulk of the album. It is not 
possible to take in at a glance the 
sensitiveness of the line, the refine- 
ment of the shading, the limpidity of 
atmosphere, the balance of the com- 
position, the clearness of the planes, 
and the charm of innumerable details 
and most fanciful motifs treated with 
a competely French elegance. We 
have come, in our hurried century, to 
love the unfinished, the hastily-done 
and hastily-seen, where we believe we 
can discern easier an artist’s per- 
sonality. That may be; but it is never- 
theless good to come back sometimes 
to finished and perfect works whose 
quality can only be appreciated fully 
through a longer study. Whereas a 
hurried sketch acts more vividly on 
the imagination, the finished work 
gives a more lasting pleasure, and a 
great artist is able to express himself 
in it just as well. In either case, 
Jacques Callot asserts his preserice, 
and his greatness resides above all in 
the co-existence of these two styles 
which, instead of hampering, only 
complete each other. 


DANIEL TERNOIS. 
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DEUX BAS-RELIEFS DE L’ATELIER 


DE RIEMENSCHNEIDER 
A MINNEAPOLIS 


Deux  bas-reliefs allemands en 
pierre, datés de 1519, ont été acquis 
en 1939 par le Minneapolis Institute 
of Arts (fig. 1A et B, 5a et 64). 
D’aprés le caractére de la composi- 
tion, ils furent considérés alors comme 
des copies de quelque œuvre incon- 
nue qui leur était contemporaine. Le 
but de cet article est de préciser cette 
source que ces copies éclairent a leur 
tour d’une nouvelle lumière. (Je, 
voudrais exprimer mes remerciements 
à M. Russel A. Plimpton, directeur 
de l’Institute of Arts de Minneapolis, 
et à M. Richard S. Davis, conserva- 
teur en chef, pour leur aide dans ces 
recherches 1.) 

Ces bas-reliefs qu'on dit provenir 
d'une maison près de la cathédrale 
Saint-Etienne à Vienne, figurent des 
scènes de la Vie de saint Jean- 
Baptiste. La dalle de gauche représente 
la Décollation de saint Jean (fig. 1A 
et 5a), celle de droite, la Présentation 
de la tête à Hérode par Salomé 
(fig. 1B et 6a). (Chacune mesure 
1,02 m X 0,73 environ. Elles furent 
acquises, sur les fonds du Fund Ethel 
M. Van Derlop, de la collection de feu 
Joseph Brummer2.) Ces reliefs sont 
sculptés sur du grès blanc (et non du 
calcaire, comme il a été affirmé) 8, 
devenu gris sur la surface altérée par 
les intempéries, ce qui prouve que les 
deux dalles se trouvaient sur un mur 
extérieur. Elles sont dans un bon état 


de conservation sauf pour une félure 
verticale qui descend tout le long de 
la dalle de gauche, traversant le pla- 
teau où se trouve la tête tranchée de 
saint Jean. Quelques-unes des lettres 
se sont effritées à l'extrémité infé- 
rieure de la fêlure, obscurcissant le 
sens d’une partie de l'inscription. La 
félure a été remplie avec du ciment. 
Les deux reliefs ont été publiés dans 
le N° de janv. 1949 du Bulletin 
du Musée. L’auteur anonyme, sai- 
sissant parfaitement le sens psy- 
chologique du traitement des deux 
scènes, établit quelques faits précieux 
à leur étude plus approfondie. La 
continuité de l'inscription lui fit con- 
clure que les deux dalles forment un 
ensemble et constituent une œuvre 
complète. Son argument était que si 
on avait eu l'intention de faire figurer 
dans le récit d’autres scènes de la 
Vie de saint Jean, cette inscription 
aurait été présentée sur une seule 
ligne courant tout au long de la 
série des reliefs et non suivant 
une double rangée comme elle l’est 
à présent. L'inscription est la sui- 
vante : Disse Stein seynd (ge) stüfft 
su ainer Er und Anruefu(ng) 
sandt JOHANNE(S). Got sey Uens 
genadig. A. D. 1519: « Ces dalles 
ont été données en l’honneur et à l’in- 
vocation de saint Jean. Dieu aie pitié 
de nous. Anno Domini 1519. » (Cette 
traduction suit celle de Rudolf 


H. Riefstahl qui a analysé cette 
inscription dans une communication 
faite le 29 décembre 1934. L'article du 
Bulletin est basé sur la lecture et le 
commentaire de l'inscription dus a 
Riefstahl. Notre interprétation est 
légèrement différente de celle de 
Riefstahi. Celui-ci a lu gestufft -au 
lieu de gestiifft. Cependant les deux 
points montrent clairement qu’on a 
voulu mettre deux et non un w. Il 
n'y a aucun point accompagnant un # 
dans tout le reste de l'inscription. 
Riefstahl a lu Anrueff von sandt 
JOHANNES, que l'auteur de 
l’article du Bulletin changea en An- 
ruef (von) sandt JOHANNE. Je lis 
Anruefu(ng) sandt JOHANNE(S). 
Le S de JOHANNE(S) a été effacé 
par la félure mentionnée plus haut. Le 
dernier w dans Anruefu(ng) est nette- 
ment visible et, bien que la surface de 
la pierre soit rongée a l'endroit des 
lettres ng, la barre inférieure du g est 
encore visible. On ne devrait pas 
insérer un von devant le mot sandt 
puisque sandt JOHANNE(S), dans 
cette inscription allemande, désignait 
sans aucun doute le génitif. L’emploi 
du mot sandt pour sanct ne signifie 
pas « que le graveur des lettres con- 
naissait mal l’art de l’écriture », ainsi 
que le supposent Riefstahl et l’auteur 
du “ Bulletin ”. Sandt, ou sant, est la 
forme germanisée de sanctus dont 
l'emploi est très répandu dans les 
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textes de cette époque dans 1’Alle- 
magne du Sud 5.) 

L'auteur de l’article du “ Bulletin ” 
indiqua l’Allemagne du Sud comme 
la source de ces reliefs, se basant sur 
certaines particularités linguistiques de 
Vinscription, et sur le style de la 
sculpture. Il conclut, d’après la qualité 
picturale des deux compositions, que 
ces reliefs étaient inspirés par une 
peinture ou une gravure contempo- 
raines. 


La source directe de ces deux com- 
positions peut étre déterminée d’une 
manière absolument certaine. Ce 
n'est ni une peinture ni une gravure, 
mais un retable de l'atelier du sculp- 
teur franconien, Tilmann Riemen- 
schneider (fig. 2). Ce retable avait été 
créé a Wurzbourg aprés 1511 pour 
une chapelle de saint Jean-Baptiste, a 
Gerolzhofen, petite ville de la Basse- 
Franconie. (Je renvoie le lecteur au 
chapitre Der Gerolzhofener Altar, 
dans le troisième volume de mon 
étude sur Riemenschneider devant pa- 
raître bientôt chez Anton Schroll et 
Co., a Vienne. Dans mon étude du 
retable de Gerolzhofen je fus grande- 
ment aidé par Pfarrer Dr. Anton Ott, 
d’Osthausen, et par le Dr. Theodor 
Müller, directeur du Musée National 
Bavarois de Munich®.) La chapelle 
est toujours debout dans le cimetiére 
de l’église paroissiale. Elle a été com- 
mencée en 1497 « comme secours et 
consolation à toutes les ames 
croyantes » et fut consacrée en 1506. 
C’est un édifice à deux étages, conte- 
nant, à l'étage inférieur, un ossito- 
rium, ou étaient ramassés les 
ossements provenant d’anciennes sé- 
pultures, et, au-dessus, la chapelle 
dédiée à saint Jean-Baptiste. Le 
retable de Riemenschneider créé pour 
le maitre-autel de cette chapelle 
était sculpté sur bois et, ensuite, peint 
et doré à la partie centrale et à l’in- 
térieur des volets latéraux; à l’exté- 
rieur des volets il y avait des pein- 
tures qui apparaissaient lorsqu'on 
refermait le retable. La peinture et la 
dorure des sculptures, et les peintures 
sur l'extérieur n’avaient pas été exé- 
cutées dans T’atelier de Riemen- 
schneider, qui, suivant les réglements 
de la corporation de Wurzbourg, et 
n’avait pas la permission d’exécuter 
ce genre de travail. (En 1513, les 
peintres de la Confrérerie de saint Luc 
avaient fait objection a la pratique 
que « chacun, d’où qu’il vint, devrait 
peindre à l’huile les saints dans les 
églises et sur les maisons, peindre des 
formes, des crucifix et beaucoup 
d’autres sculptures ». A cause de 


cette rivalité, disaient les peintres, 
« quelques maîtres-peintres sont obli- 
gés de chercher du travail au loin et 
en dehors de la ville..., s'ils veulent 
nourrir leurs femmes et leurs en- 
fants » 7.) Ces travaux furent exécu- 
tés dans l’atelier d’un peintre qui se 
trouvait probablement aussi à Wurz- 
bourg. Le retable contient, dans la 
partie centrale les statues de Saint 
Jean-Baptiste, de part et d'autre de la 
statue de la Vierge à l'Enfant. Quatre 
scènes de la Légende de saint 
Jean-Baptiste, exécutées par un assis- 
tant, se trouvent à l’intérieur des vo- 
lets. Deux reliefs, l’un au-dessus de 
l’autre, sont placés sur chaque volet. 
Les deux reliefs inférieurs sont ceux 
qui ont été copiés sur les dalles de 
Minneapolis. Ils apparaissent dans le 
même ordre que sur ces tablettes en 
pierre, avec la Décollation de saint 
Jean-Baptiste à gauche, et la Présen- 
tation de la tête de saint Jean- 
Baptiste à Hérode, à droite. 


La chapelle est désaffectée depuis 
l’époque du prince évêque Julius 
Echter (1573-1617) qui la fit fermer 
parce qu’elle avait été profanée dans 
les premières années de la Réforme 
comme lieu de réunion des disciples 
de Martin Luther. Puisqu’elle était 
devenue un simple dépôt, la ville de 
Gerolzhofen se crut en droit de 
revendre le retable de Riemen- 
schneider en 1882 à son biographe, 
Carl Streit qui, à son tour, le vendit, 
en 1890, au Musée National Bavarois 
de Munich. (La statue de Saint Sébas- 
tien, maintenant réunie au retable de 
Gerolzhofen, fut achetée par le Musée 
Bavarois, en 1863. Il semble qu’elle 
ait fait partie de ce retable avant 
1863 : la partie centrale du retable 
de Gerolzhofen a été décrite en 1855 
par le Prof. Contzen comme compor- 
tant une statue de Saint Sébastien en 
méme temps que des statues de la 
Vierge à l'Enfant et de Saint Jean- 
Baptiste, et en 1871, par le Regier- 
ungsdirektor von Buchner comme ne 
l'ayant plus; en 1863, l’année même 
de son acquisition par le Musée de 
Munich des marchands d’antiquités 
firent des offres pour les vieilles 
sculptures de la chapelle St.-Jean- 
Baptiste de Gerolzhofen. Cependant, 
d’après des extraits d’un Visitations- 
protokoll de 1611 (Op. cit.), il y aurait 
eu 1a, à l’origine, une statue de Saint 
Wolfgang à la place de celle de Saint 
Sébastien, provenant peut-être du 
retable de saint Sébastien de l’église 
paroissiale de Gerolzhofen 8.) 

La supposition de l'auteur de 
l’article du “Bulletin” que les 


reliefs de Minneapolis étaient inspirés 
par une peinture ou une gravure, est 
exacte en ce qui concerne les sources 
indirectes de ces compositions. Les 
reliefs en bois du retable de Riemen- 
schneider (fig. 3 et 4) sont des adapta- 
tions libres des gravures sur bois 
d’Albrecht Dürer, datées de 1510 et 
de 1511 (fig. 5 et 6). Les reliefs en 
pierre de Minneapolis étant des copies 
exactes de ces reliefs sur bois, ils 
contiennent autant d’éléments des 
compositions picturales de Diirer que 
ces reliefs sur bois eux-mêmes. 

La composition de la Décollation de 
saint Jean (fig. 3) dérive de la gra- 
vure sur bois de Dürer datant de 
1510 (fig. 5) (Bartsch N° 125), ainsi 
que l’a observé Carl Streit dans son 
ouvrage sur Riemenschneider publié 
en 18889. La composition de Dürer a 
été employée en sens inverse et, seule, 
la répartition générale a guidé le 
sculpteur dans sa composition. Des 
différences considérables se notent 
dans les détails. Dürer a représenté le 
bourreau au moment où il pose la 
tête tranchée de saint Jean-Baptiste 
sur le plateau que lui tend Salomé. 
Riemenschneider a affaibli ce motif 
dramatique : la tête tranchée est déjà 
posée sur le plateau, bien que le 
bourreau la tienne encore par les 
cheveux comme le bourreau de Dürer. 

Il y a d’autres différences encore. 
Le bloc carré sur lequel Dürer place 
le corps de saint Jean, fait défaut dans 
les compositions de Riemenschneider, 
et les mains de saint Jean ne sont pas 
liées derrière son dos comme dans la 
gravure de Dtirer. Riemenschneider 
représente le corps écroulé par terre, 
a moitié recouvert par un manteau. 
La clarté, caractéristique de la 
Renaissance, avec laquelle Dürer a 
représenté le corps de saint Jean, lui 
conférant de la force même après sa 
mort, a complètement disparu chez 
Riemenschneider. Les personnages du 
bourreau et de Salomé — amples, 
lourdes figures de la Renaissance dans 
la composition de Dürer de 1510 — 
ont été transposés par Riemenschnei- 
der en de minces personnages go- 
thiques. 

Les critiques du relief de Riemen- 
schneider n’ont pas remarqué que le 
bourreau est emprunté à une autre 
gravure bien plus ancienne de Dürer, 
le Martyre de sainte Catherine (fig. 7) 
(Bartsch N° 120) exécutée vers 1497. 
Là encore, la copie a été faite en sens 
inverse. Le personnage, plus ancien, de 
Dürer a la même pose, les pieds à 
moitié cachés sous le manteau de 
celui qui sera exécuté. Il a la même 
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minceur gothique tardive, le méme 
pantalon et la méme jaquette bien 
serrés. Il a même des rayures pareilles 
sur le tissu employé pour le costume, 
plein de. fantaisie, du bourreau. (Le 
Martyre de sainte Catherine de Dürer 
a dû plaire à des sculpteurs. Voir la 
copie, faite, par un sculpteur, à la 
mode de la Renaissance, sur le volet 
de droite du retable de Klein- 
Bottwar, Oberamt Marbach, et repro- 
duite par Louise Bohling, Op. cit. 94.) 
Le fait d'emprunter un seul person- 
nage aux œuvres gravées de Dürer 
pour une composition de Riemen- 
schneider n’est pas un cas isolé. 
Riemenschneider a employé pour le 
centurion du Crucifiement, de Dett- 
wang, le Turc de l’une des premières 
gravures de Dürer, la Famulle Turque 
(Bartsch N° 85) 10. 


On ne doit pas s'attendre à trouver 
chez Dürer le modèle de Salomé et de 
son élégance gothique tardive. Ce 
personnage de la composition de 
Riemenschneider semble plus proche 
de Schongauer que de Dürer. Il fau- 
drait la comparer aux Vierges folles 
de Schongauer, qui gardent dans leur 
désespoir une grâce maniérée sem- 
blable (Cf. surtout la troisième, 
Bartsch N° 84)11 Les gravures de 
Schongauer étaient souvent utilisées 
dans l’atelier de Riemenschneider, par 
exemple pour le Noli me tangere du 
retable de Münnerstadt (actuellement 
conservé, à titre de prêt provisoire, au 
Musée National de Bavière, à Mu- 
nich) 42, et pour les reliefs des volets 
du retable de Dettwang déjà mention- 
né 13, 

Il y a quelque similitude entre la 
pose gracieuse de Salomé et la repré- 
sentation par Riemenschneider de la 
dame d’honneur du relief du Miracle 
du Bol de Cristal sur le tombeau des 
saints Henri II et Cunégonde, a la 
cathédrale de Bamberg 14 Pour les 
détails de la robe et des vétements on 
peut comparer celle-ci au monument 
d’une jeune noble, Cunégonde de 
Grumbach, a l’église paroissiale de 
Rimpar, sculpté par un assistant très 
doué de Riemenschneider, après la 
mort de la jeune femme, en 1507 15. 


Il semble qu’on ne doive pas confier 
à un assistant le soin de mélanger 
dans une composition des modèles 
pris à des sources différentes. En 
effet, il est plus que probable que 
Riemenschneider ait exécuté lui-même 
les dessins pour les reliefs du retable 
de Gerolzhofen, puisqu'il était d'usage 
pour l'artiste de soumettre un projet 
complet indiquant toutes les parties 


d’un retable, au moment de l’établis- 
sement du contrat 16. Le fait que Rie- 
menschneider travaillait sur plusieurs 
projets au moment de l'achèvement 
du retable Gerolzhofen, explique 
pourquoi l'exécution des reliefs fut 
confiée à un assistant. Sa participation 
à l'exécution du retable de Gerolz- 
hofen fut réservée aux statues de la 
partie centrale. 


Riemenschneider suit Dürer de bien 
plus près dans le dessin préparatoire 
de la Présentation de la tête de saint 
Jean-Baptiste à Hérode (fig. 4). La 
gravure sur bois de Dürer de 1511 
(fig. 6) (Bartsch N° 126) est la source 
de cette composition, trait par trait, 
ainsi que Carl Streit a été encore une 
fois le premier a noter en 1888 17. 

Les seuls changements dans la com- 
position apportés par Riemenschnei- 
der se rapportent a la mise en scéne. 
Il supprima les marches au premier 
plan, le dais et la desserte, et simplifia 
la composition en éliminant les per- 
sonnages du fond au bord gauche de 
la composition. Les personnages sont 
copiés directement, bien que Riemen- 
schneider les ait un peu changés, en 
les interprétant à sa propre manière. 
L'Hérode aux larges épaules de 
Dürer s’est un peu rétréci. Salomé et 
Hérodiade ont un peu maigri et ont 
perdu un peu de leur forte accentua- 
tion d’attraits physiques conforme au 
goût Renaissance de Dürer, mais pas 
au gout gothique de Riemenschneider. 
Hérodiade a beaucoup de ressem- 
blance avec l’impératrice Cunégonde 
du relief de la Mort de l’empereur 
Henri IT, au tombeau de Bamberg 18. 
Encore une fois, on devrait comparer 
Salomé à Cunégonde de Grumbach 19. 


Une comparaison des reliefs en 
pierre (fig. 1 A et B) avec les reliefs en 
bois (fig. 3 et 4) nous fera voir qu'il 
n'y a presque pas de différence 
dans la composition des reliefs. La 
copie faite par le sculpteur sur pierre 
était précise et pleine de compétence. 
Toutefois, il y a inconsciemment une 
interprétation légèrement différente, 
qui résulte en un amincissement des 
formes, encore plus sensible que dans 
les reliefs dus à l'assistant de 
Riemenschneider. Il y a également 
une tendance vers une expression 
encore plus maniérée dans les détails, 
trés marquée dans la maniére dont 
la barbe d’Hérode est tranformée en 
des boucles en tire-bouchon. 


La richesse plus fouillée des fonds 
peut ne pas être une déviation, mais 
indiquer l'aspect qu’avaient les reliefs 
de Riemenschneider à l'origine. Il 


semble que les reliefs du retable de 
Riemenschneider aient été très endom- 
magés dans ces parties du fond, qui 
ont dû être retaillées pour retirer les 
parties brisées. La couche de peinture 
moderne qui recouvre de grandes 
superficies du champ sur lequel les 
reliefs étaient montés, confirme ce 
point. Cette peinture était nécessaire 
pour masquer des parties précédem- 


ment couvertes par les fonds des 
reliefs. 
Une comparaison avec d’autres 


reliefs par Riemenschneider montre 
que les fonds des reliefs de Minneapo- 
lis sont semblables aux fonds em- 
ployés par Riemenschneider. Par 
exemple, le Festin dans la Maison de 
Siméon (fig. 8), du retable de Münner- 
stadt 20, comparable, dans l’ensemble, 
à la composition de la Présenta- 
tion de la tête de saint Jean-Baptiste, 
présente un groupement analogue de 
deux fenêtres arrondies dans le mur 
du fond de la pièce. L'épreuve de Feu 
de Cunégonde, au tombeau de Bam- 
berg 21, témoigne de la même manière 
de traiter les murs de pierre intérieurs, 
avec les joints nettement marqués. 
L'Enlèvement de la pierre, sur le 
même tombeau??, montre un arc dé- 
coupé dans un mur latéral, laissant 
voir la chambre voisine, comparable 
à l'arc qui se trouve derrière Hérode 
dans la Présentation de la Tête de 
saint Jean-Baptiste laissant voir le 
mur du côté opposé de la cour. L'effet 
de perspective obtenu en montrant un 
mur à une certaine distance est marqué 
par le dessin des joints entre les 
pierres, qui est plus petit que ceux du 
mur du fond de la chambre ott a lieu 
la présentation de la tête de saint 
Jean-Baptiste. 

Les reliefs de Minneapolis sont non 
seulement une addition précieuse à 
notre connaissance des dessins origi- 
naux de Riemenschneider pour le 
retable de Gerolzhofen, mais ils 
aident à fixer la date du retable 
de Gerolzhofen. Jusqu'à présent on 
ne pouvait donner qu'un terminus post 
quem, l’année 1511, la date d’une 
des gravures sur bois de Dürer 
employées dans les compositions. On 
peut maintenant ajouter un terminus 
ante quem avec l’année 1519 devenant 
la date où furent exécutées les copies 
en pierre qui se trouvent à Minneapo- 
lis. Joseph Brummer, chez qui le Mu- 
sée de Minneapolis a acquis cette 
œuvre, a affirmé qu'elle « provenait de 
la collection Satori, et se trouvait dans 
une maison près de la cathédrale 
Saint-Etienne à Vienne ». L'impres- 
sion des conservateurs du Minneapolis 
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Institute of Arts était que ces reliefs 
avaient été encastrés, et non pas tout 
simplement conservés, dans la maison 
en question. Comme ces reliefs sont 
abimés et ont dû se trouver pendant 
un long laps de temps à l'extérieur 
d’un bâtiment, l’affirmation de Brum- 
mer semble indiquer que leur lieu de 
conservation dans la maison prés de 
Saint-Etienne était plus récent. 

En ce qui concerne l’origine de ces 
reliefs, on peut envisager plusieurs 
possibilités. Ils ont pu être expédiés 
par Riemenschneider de Wurzbourg a 
Vienne. Ou bien ils ont pu avoir été 
amenés a Vienne aprés avoir été reti- 
rés du batiment pour lequel ils avaient 
été créés, qui en toute probabilité é‘ait 
une église ou une chapelle dédiée à 
saint Jean-Baptiste. Ils peuvent même 
avoir été exécutés à Vienne par un 
sculpteur sur pierre qui, comme 
ouvrier, a pu passer quelque temps 
dans l'atelier de Riemenschneider a 
Wurzbourg, obtenant ou copiant les 
dessins qui avaient été employés pour 
le retable de Gerolzhofen. Toutefois, 
l'inscription, qui dans ses particula- 
rités, rappelle d’autres inscriptions 
faites sur des sculptures sur pierre à 
Wurzbourg, fait penser que ces reliefs 
ont été exécutés à Wurzbourg. 

La véritable preuve même de l’exé- 


cution de ces reliefs dans l’atelier de 
Riemenschneider semble fournie par le 
fait qu’un tailleur de pierre ayant les 
mêmes qualités que celui qui fit les 
reliefs de Minneapolis, travaillait dans 
l’atelier de Riemenschneider. C'est 
l'assistant qui a taillé les monuments 
des chanoines Wilhelm d’Elrichs- 
hausen, qui mourut en 1504 (dans la 
chantrerie de la cathédrale de Wurz- 
bourg) (fig. 9) 28 et Bartholomüus von 
der Kere, qui mourut en 1508 (dans 
Vaile est du cloître de la cathédrale de 
Wurzbourg) (fig. 10) 24. Riemensch- 
neider, selon son propre témoignage, 
employait jusqu’à trois tailleurs de 
pierre a la fois dans son atelier 25. Le 
tailleur de pierre qui exécuta les mo- 
numents que nous venons de mention- 
ner, a suivi fidélement les dessins de 
Riemenschneider. Le monument de 
Batholomäus von der Kere, par 
exemple, est une copie exacte du mo- 
nument de Georg von Liechtenstein, 
exécuté par Riemenschneider lui- 
même, probablement aussitôt après la 
mort du chanoine, en 1508 (fig. 11) 26. 
Naturellement, les copies de l’assis- 
tant ne possèdent pas le sentiment 
dont sont imprégnées les œuvres exé- 
cutées par Riemenschneider lui-même, 
comme le monument de Georg von 
Liechtenstein. 
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Ce sculpteur a une tendance à 
accentuer l’angularité du dessin, 


comme on peut le voir par le traite- 
ment analogue d’Hérode et de Bar- 
tholomäus von der Kere, particulière- 
rement évident dans le contour des 
épaules des personnages. Il semble 
avoir un faible pour la représentation 
de planchers carrelés, d’une perspec- 
tive soignée, puisqu'il emploie ce 
détail, si évident dans les deux scènes 
de la Vie de saint Jean, dans le mo- 
nument de Wilhelm d’Elrichshausen. 
L'emploi de ce motif est rare dans les 
monuments, et il semble peu probable 
que Riemenschneider lui-même l'ait 
suggéré pour cette œuvre particulière. 
La question de savoir comment et 
à quel moment ces reliefs arrivèrent à 
Vienne demeure sans réponse, comme 
nous l’avons déjà dit. Des commandes 
d'œuvres par Riemenschneider ve- 
naient de villes aussi éloignées que 
Wittenberg 27, de sorte qu’il semble 
possible que l'atelier de Wurzbourg 
ait reçu une commande de Vienne. 
Après tout, Riemenschneider était, 
d'après le témoignage d’un chroni- 
queur wurzbourgeois contemporain, 
un maitre jouissant d’une grande 
renommée (ein weltberiihmter Meis- 

ter) 28. 
JUSTUS BIER. 
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A NEGLECTED PAINTER : 
PIERRE PILON 


I knew the “ Douanier ” at the time 
when people were laughing their 
heads off in front of his works at the 
Salon des Indépendants; now that 
they fetch a high price, people no 
longer laugh!... they just foot the 
bill. 

Later, I made the acquaintance of a 
man called Pilon who had a certain 
similarity to Rousseau. Equally old, 
sincere, good and honest, they had the 
same fit: paint for the sake of their 
own enjoyment. 

Simple, modest, completely un- 
assuming, they found their greatest 
pleasure in the public display of their 
“ products. ” 

But, whereas one of them—un- 
assuming and naive—patiently prac- 
ticed a childish craft, the other—who 
had no more educational background 
—had spontaneously found a curious, 
direct technique, for the greatest 
benefit of his decorative sense which 
revealed a shrewd observer and a 
highly developed imagination. 

In fact, there has been much 
speculation and abuse of the childish 
labors of the good old Rousseau whose 
Images, following in the footsteps of 
the masterpieces of Impressionism 
are on their way toward final recog- 
nition in Museums, while Pilon has 
remained unknown until now. 

Both are dead; Rousseau’s pictures 


have become valued, catalogued, 
and... expensive; the Pilons, if any 
at all are extant, are scattered, 


certainly not numerous, and practical- 
ly without any commercial value. 


Pierre Pilon was a former house- 
painter, decorator and contractor... 
in the Parisian jungle. 

He retired after making his pile and 
lived in the upper part of the rue 
Rodier, at No. 45, in an apartment 
building, which—T believe—he owned. 

He shared the summer months be- 
tween Pontoise and Nesles-la-Vallée 
where he owned houses which he 
used to remodel and decorate, taking 
care of the gardening and still finding 


the time to tease the gudgeons on the 
banks of the Oise, or to grab his 
brushes to fabricate landscapes of his 
own volitions, fruit, flowers, bathers 
and other subjects born of his 
imagination, as well as pictures of 
friends or relatives—practically the 
only models whom he made sit for 
him. 

At Pontoise he lived with his wife, 
on rue Truffaut, in the small house 
whose rocaille porch faced the rail- 
way tracks, almost immediately 
beyond the bridge on the Oise... when 
coming from Saint-Ouen-l’Aumone. 

In order not to “mess up” the 
interior, kept scrupulously clean, he 
had turned the basement of the house 
into a studio but, hardly designed for 
that purpose, this basement could 
only be scantly lighted, if at all, by 
leaving the door open—and this door 
was yet cut under the porch. So our 
painter enjoyed only “ limited” light 
and open air facilities, sufficient how- 
ever in summer time and in keeping, 
it would seem, with his small half- 
closed eyes protected by thick, bushy 
eyebrows. : 

The smallness of the premises, their 
many uses as cellar, store-room, box- 
room, studio, etc., in no way prevented 
the creation of varied compositions, 
bearing no relation to, and undisturbed 
by, the surroundings, often full of 
luminosity and light, and showing no 
trace whatever of the primitive con- 
ditions of the place of their birth. 
Knowing these details, one even 
wonders if a large, well conditioned 
studio could have served to make 
these works gain any originality at 
all since the artists personality 
would have remained unchanged 
wherever he was. 

The answer is clear: in Nesles 
where he worked under much better, 
even comparatively luxurious con- 
ditions, than in Pontoise, the results 
where the same. 

To paint his pictures, Pilon used 
almost exclusively powdered colors, a 
left over from his former occupations. 


With the help of a large and wide 
knife he would draw his tints from 
tin boxes (2 pound cans) and would 
mix them with a very little amount of 
oil and a good deal of gasoline on a 
large oval palette, whose shape was 
more common with house-painters 
than artists. 

He made the mixture with the 
large brushes which he used for paint- 
ings and for adding sometimes direct- 
ly, tiny complementary quantities of : 
dry powder in order to obtain the 
desired color tone. 

As one can see, this was a simple 
enough method—in line with his very 
limited equipment, of the most 
elementary simplicity. 

For the sake apparently of saving, 
he painted most of the time on old 
newspapers, sometimes on stronger 
paper or on the top or the back of 
cardboard wrapping boxes, then used 
by department stores for their 
clientele. These thin but rather hard 
and at any rate cheap, cardboard boxes, 
were his choice material; he would 
ask for them everywhere around, and 
would size them generally with oil, 
starting, as a rule, with a dark, 
blackish background. 

The whole secret of this kind of 
transparence, strangely enough obtain- 
ed by means of opaque colors, lies in 
this start from a uniformly dark back- 
ground. 

Contrary to the general practice, the 
clear parts, the lights and the whites, 
are about the only ones to be 
“positive, ” while the negative pre- 
exist; as he went on painting, he 
used to add to shadows or the dark 
tones just what was needed to super- 
ficially modify the local tone. It was 
strange as well as interesting to watch 
him as he sketched a motif; one could 
neither foresee nor guess what would 
come out of that night until the first 
lights were beginning to define the 
objects and to limit the forms, whose 
shadows at first remained unchanged. 
Still, Pilon did not exaggerate any- 
thing ; in support of this method which 
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was typically his own, he developped 
a checking and re-checking system, 
keeping in sight the entire picture and 
working on the different parts 
simultaneously; thus, he left no part 
of the canvas with just a thin layer or 
uncovered like Vincent who would 
sometimes leave blank spaces on 
because of the ochre ground which he 
used to obtain the tonality he desired. 

Pilon could not take such liberties 
at the risk of having the type of the 
newspapers he painted on show 
through. 

His painting as a rule is thick, 
solid, because he had to cover his 
fanciful “ canvases” and his blackish 
ground. His fexture is mat, especially 
in the clear tones, on account of the 
sometimes rough whites; even some 
of the colors would look harsh if the 
grays were not there to harmonize 
everything. 

No divisionism, no so-called learned 
or scientific chromatic theories; the 
color, once mixed, was laid down flat- 
ly, as it came, but this more or less 
thick mixture played in a different 
way according to the ground and, 
within the same scale of color, an in- 
finite variety of effects was obtained. 
This resulted in delicate, imperceptible 
transitory nuances like those which 
strings would help the sound achieve... 
and all this flew spontaneously from 
the tip of the brush! 

In some figures (“ portraits ”) an 
oil wash applied to the finished pic- 
ture unintentionally acted like a glaze: 
because it was tinted, not with lackers 
—white, crimson, weld, or bitumen, 
all transparent colors not used by our 
artist—but with opaque colors. 


In landscapes, his greens especially 
are very unusual; they do not lack 
intensity without ever showing any 
crudeness: they come nearer to grays 
varying from a golden bronze to 
antique green, a verdigris which is 
not “ veronese, ” a color which he 
never uses, any more than emerald or 
the various arsenates. 

By blending black and light chrome 
with white and a dash of Prussian 
blue and ochre, he obtained all the 
greens harmonized with his other 
tones; and nobody can be mistaken— 
spring, summer or autumn are faith- 
fully differentiated. 

As for the trees themselves, they are 
not an imaginary collection of leaves 
drawn one by one, as in Rousseau’s 
paintings, but a mass, primarily 
decorative, sometimes harsly outlined 
against a cerulean sky—without any 


cobalt !—but giving well the illusion 
of distance and fading into gray blues, 
the latter showing well that one does 
not necessarily have to indulge in 
purples to be an Impressionist. 

Pilon was not prejudiced to the 
extent of denying the value of fine 
color in tubes, nor of canvas, but he 
was talented enough to know how to 
do without them by using ordinary 
house-paint, chemically the same, and 
theoretically as permanent as badly 
blended fine colors. In view of the 
results the quality of the colors lost its 
primary importance; one just did not 
think of it any more. 

In truth, our painter was having 
fun and did not care whether his 
“ Jucubrations ” were. to survive and 
last or not; he was not to draw any 
benefit from this—he just spent his 
time painting. 

Aside from green, which was, at that 
time, very fashionable for the 
outdoors, the powders used by Pilon 
were white-lead, ebony black, yellow 
ochre, light chrome, Prussian blue, 
vermilion and madder: the names 
were to be found on the boxes. For 
him this was the way of expressing 
all that came to his mind: effect, form 
and color. Unconsciously, he neglect- 
ed details which, in his opinion, 
comprehension did not require; spon- 
taneously, his vision was broad just as 
‘“ Douanier’s ” was small. 

Nevertheless, it is not enough to be 
“naive; “ naïveté ” and ignorance 
often go together: it is a beginner’s 
natural feature; later, it often rep- 
resents the denial of personality. 

Rousseau and Pilon both had strong 
personalities but in an opposite way: 
they both had one characteristic in 
common—sincerity ; but they belonged 
to very different stages of human 
development—conflicting even though 
contemporary. 

Rousseau, conscious of and satisfied 
—in Art (?)—with his cultural level, 
played the violin in about the same 
way as he painted (in his beginning), 
for his personal pleasure alone, with 
no other pretensions. Today he might 
have been a master of the fiddle side 


by side with the epileptic jazz; but, 


good or bad, sounds fly away while 
pictures remain... bringing out. in 
this case a very natural instance of 
cerebral childishness—a permanent 
rudimentary state glorified by smarties 
so as the better to exploit it. 

Apart from the sizing of certain 
papers, newspapers or cardboards, 
the use of light canvases (ordinary 
washable canvas) and of rudimentary 


colors reduced to four of five tones, 
the craft practiced by Pilon was of 
the simplest. 

Materials were of little importance : 
the decorator is brought to paint on 
all sorts of backgrounds. Any surface 
can be painted on, even as part of a 
picture, as long as the technique is 
adequate and no finicking or preserva- 
tion are involved. 

During the Auvers period and even 
before, at a time when Cézanne was 
“broke,” he painted on mcre than 
ordinary cardboards, inferior to 
Pilon’s. Naturally, we know nothing 
of all that have disappeared. On the 
other hand, he used some yellow, 
straw boards, very compact, flat, care- 
fully made, that were as hard as good 
quality panels. 

Pilon mostly used the tops and 
bottoms of boxes; to be preserved, 
they had to be backed by a new 
canvas; this is what his two patrons, 
Gachet and Murer, did. As for the 
paintings made on newspapers, unless 
they were to be kept in portfolios, it 
was absolutely necessary to have them 
carefully backed. 

In spite of his simple methods and 
the low quality of his materials, and 
above all in spite of the use of black, 
Pilon’s painting has practically not 
altered. There is no question of what 
is called the ‘nice manner” in his 
pictures: it is all mat and needs not’ 
glazing; it often looks harsh—or 
actually is so—without any thickness 
however. 

The absence of numerous and 
brilliant colors singularly reduces the 
chances of chemical reactions; black 
alone was dangerous, but it found its 
master and stayed still: as a matter 
of fact, it appears almost nowhere, 
in spite of the strong contrasts obtain- 
ed through a frank, spontaneous 
manner, which is neither over-finished, 
nor finicky; the interest lies else- 
where, in the effect, in the composition, 
in a restrained palette which was 
composed of infinite grays, neither 
affected nor pretty, but handsome and 
solid. 


Pilon painted instinctively, spon- 
taneously, without worrying about 
applying a theory. 

His work required however some 
kind of method, but elaborated in 
relation to the laws ruling the craft 
rather than to the well-thought-out 
calculations of a learned technique or 
metaphysics. 

The results obtained were free, 
broad, his own:. he did not even have 
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to look for them; it all came by itself! 

He did not pursue, positively, a 
way of painting; he simply could not 
‘escape the one he practiced. 

Vincent, when in action, did not 
either apply a technique, as Signac 
did: he could have never spent the 
time of thinking it out before placing 
a touch of color next to another, 
according to pre-established rules. He 
had mastered two fast methods which 
he sometimes used simultaneously, 
whithout giving it any thought, with- 
out knowing beforehand if the use of 
one or the other would be exclusive, 
total or partial. 

Being possessed of an impulsive, 
analytical mind, he reasoned retro- 
spectively ; once he spoke about it, it 
was all done. 

It is something as inseparable of the 
painter as accent or intonation are of 
speech. 

Herein lies all his singular “ in- 
dividuality. ” 


Something similar happens with 
Pilon, as, incidentally, with any 
personality. 


In his case also it is through paint- 
ing that his individuality revealed it- 
self, but with no fugue, no noise, very 
humbly. 


He seldom signed his pictures but 
whoever had seen one of them iden- 
tified the others. We only know of 
one Pilon “ manner,” ‘which could 
scarcely be expected to develop, on 
account of his age; and his “ tech- 
nique” remained as stable as his 
subjects were varied. . 

The only motifs which he sometime 
copied from life were portraits, 
flowers and fruit; all the rest took 
root in his imagination. He enjoyed 
composing landscapes which he filled 
with figures and animals. 

He indeed experienced the joy of 
painting. Once he completed his pic- 
tures, he lost interest in them. As 
Rousseau used to do, at his beginnings, 
he ‘was willingly giving them away; 
the portraits would go to their sitters, 
the others to his relatives, friends and 
acquaintances. 

Few of them must have had the 
idea of backing these “ worthless ” 
paintings for the sake of preserving 
them; they thus must have hardly 
survived. 


In the beginning of the year 1895, 
three or four Pontoise Sunday- 
painters, conceived the idea of gather- 
ing, in an art Salon, some colleagues 
scattered in the city and its vicinity ; 


before long, there were some ten of 
them, who got together to draw up 
the regulations for the French 
Artistic Society of Pontoise. 

Pilon was naturally one of the 
charter members; he 'was moreover, a 
most zealous active member. 

In spite of his very genuine 
modesty, he was very proud of his 
titles and quietly worked to help the 
success of the enterprise. 

The opening of the Salon, on 
June lst, filled him with joy; he 
looked happy and rejuvenated, and 
was as radiant as Rousseau—the 
simple and naive “ Douanier” of 
1886—was at the opening of the 
Independants. 

And, from that time on, until 1904, 
Pilon was represented almost every 
year, at the Salon of Pontoise. 

Outside some “ felicitations” on 
the part of colleagues, one might say 
that he regularly remained unnoticed, 
except however by two “ colleagues ” 
who were attracted by his works and 
discovered in back of them a very 
interesting personality; so much so, 
that after having made the painter’s 
acquaintance, they acquired some of 
his “ canvases; ” these were Murer 
and Dr. Gachet. 

Here is an excellent opportunity to 
state—for the benefit of the misin- 
formed or tendencious critics of the 
past—that these two great friends of 
Pissarro, Guillaumin, Cezanne, Re- 
noir, Monet, Sisley, Van Gogh and 
so many other unknown artists—like 
Pilon—were very far from being the 
terrible looters of workshops or 
shrewd art lovers that they were made 
to appear. 

As far as we know, “ Father 
Pilon” had no other admirer. 

Since then, two connoisseurs have 
noticed him, for his personality only; 
they are Adolphe Tabarant and 
Dr. Doiteau, both of whom have a 
few of his pictures. 


Has Pilon produced much? 

It is rather unlikely. This, however, 
is of no great importance for us who 
are only concerned with the artistic 
angle. 

We merely feel attracted by the 
features of a work betokening an 
artistic temperament, quite apart from 
the number of the pictures. They are 
doubless getting more and more rare 
as time goes on account of the dif- 
ficulty of preserving them. 

And—unlike Rousseau—it is almost 
impossible to exploit Pilon. 

This humble artist, with a strange 


talent consciously expressed by means 
of a very special technique, : this 
creator of a new vision, both simple 
and elaborate, has remained unknown 
and ignored. 

We were fortunate enough to meet 
someone who did appreciate him; it is 
M. Partois, mayor of Nesles-la- 
Vallée, upon whom we called to 
gather some details concerning the 
civil status of the painter. 

From a letter he was kind enough 
to write us, we take pleasure in 
quoting the following excerpt: 

“Monsieur Pierre Pilon, a 
descendant of an old Nesles family, 
indeed died on September 13, 1912, in 
Paris, in his 89th year, and was 
brought back to Nesles where he was 
buried... M. Pilon was childless. I 
am the more sure of this, as Monsieur 
Pilon was our friend and relative 
(second cousin). 

“We were very close, and he gave 
me a few drawing lessons when I was 
young ; it was a very decent man; good 
and artistic in every way. He often 
came for lunch or dinner with my 
parents and we were in turn received 
as his guests. 

“Through his will, he had left a 
bequest to the community, for the 
benefit of the Bureau of Charity to 
which he belonged as administrator, 
in gratitude for which his name was 
given by the community to the main 
street of Nesles (Rue Pierre-Pilon). 

“Personally, I keep the best 
memories and a great admiration for 
him; both my father and I held him 
in great esteem.” 


Although he belonged to a family 
having its origin in Nesles, Seine-et- 
Oise, François-Pierre Pilon was born 
in Paris, on April 18, 1824. He died 
in Montmartre, at No. 59, rue 
d’Orsel, on September 13, 1912; he 


was buried in the cemetery at Nesles- — 


la-Vallée, not far from the charming 
and attractive house which he had ‘so 
curiously decorated. 


Tourists, art-lovers, who, from 
Valmondois, drive up the picturesque 
valley of the Sausseron in search of 
the atmosphere that used to be dear 
to Corot, Daubigny, Daumier and so 
many of their friends, when you come 
in sight of the old Romanesque belfry 
of Nesles-la-Vallée, kindly have a 
thought for the humble and worthy 
man, the unknown painter: Pierre 
Pilon. 


PAUL GACHET. 
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Director, American School of Prehistoric Research, Peabody 
Museum, Harvard University, Cambridge, Mass., author of a 
long series of archeological studies and excavation reports 
many of ‘which are centered around Irish art, returns to the 
same field in his article on Some Early Irish Illuminated 
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Conservateur du Musée Ingres de Montauban (depuis 1951), 
ancien élève diplômé de l'Ecole du Louvre, auteur d’une thèse 
sur les Dessins de Jacques Callot, reprend ici un thème qui lui 
est cher en publiant Un Album de dessins au Château de 
Chatsworth : Jacques Callot paysagiste... ............... page 
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Director of the Allen R. Hite Institute (since 1946), head of 
the Dept. of Fine Arts and Prof. (since 1937) at the Univ. of 
Louisville, elected member of the Inst. for Advanced Study 
in Princeton, and awarded the same year (1953-1954) a 
Guggenheim fellowship for the study of Tilmann Riemenschnei- 
der to whom he already devoted two books in Germany before 
the war, here brings out Two Stone Reliefs from Riemenschnei- 
ders Workshop in Minneapolis... ....................... page 
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» dont le nom demeure associé avec celui des maîtres de l’art 
français qui furent, à Auvers-sur-Oise, les amis de son père ou 
les siens — Cézanne et Van Gogh en particulier — n’a renoncé 
à son vœu d’effacement que pour offrir au Louvre la magni- 
fique collection qui a longtemps fait la gloire discrète de sa 
maison natale. Peintre déjà connu sous le nom de I, Van 
Ryssel, il sacrifia cette carrière dès 1920 pour mieux étudier, 
préciser, faire comprendre, voire défendre, l’histoire des peintres 
d’Auvers, telle qu'il y avait participé. Au lendemain de son 
80° anniversaire, il apporte la même ardeur ici à tirer de l’oubli 
Un Peintre méconnu, Pierre Palon........:........:... page 
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: Louvre et prof. à l’Univ. de Bruxelles, ami et collaborateur de 
» longue date de la “ Gazette’ pour qui la publication de ce bref 
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: L'article de M. Justus Bier fait partie de la série d’articles qui 
_  paraïîtront plus tard dans le volume d'essais dédiés à Hans 
D Tietze, 5 

__  Reproduit sur la couverture: Pierre Pilon. — L’Embarque- 
‘ment. 
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Directeur de l’Ecole Américaine de Recherches Pré- 
historiques, au Musée Peabody, de l’Université 
Harvard, auteur d’une longue série d’études archéo- 
logiques et de rapports de fouilles dont la plu- 
part gravitent autour de l’art irlandais, retourne 
au même champ d'enquête dans son article sur 
Quelques anciens manuscrits irlandais enluminés 
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Curator of the Ingres Museum in Montauban (since 
1951), a graduate student of the Ecole du Louvre 
with a thesis on Jacques Callofs Drawing, takes up 
a subject close to his heart as he publishes here An 
Album of Drawings at Chatsworth: Jacques Callot 
Mans caprste (Gratis ls teas Re page 


Directeur de l’Institut Allen R. Hite, anc. prof. et 
directeur d’études en hist. de l’art de l’Univ. de Louis- 
ville, élu membre de l’Inst. d'Etudes Supérieures de 
Princeton et lauréat, la même année (1953-1954), 
dune bourse Guggenheim pour l'étude de Tilmann 
Riemenschneider, à qui il a déjà consacré deux 
ouvrages en Allemagne avant la guerre, présente ici 
Deux bas-reliefs de l'atelier de Riemenschneider à 
Minneapolis nad) = nee page 


whose name is tied with the French masters who, at 
Auvers-sur-Oise, were his or his father’s friends— 
Cezanne and Van Gogh in particular—renounced: his 
vow of self-effacement only to present the Louvre 
with the magnificent collection which had filled his 
native house with pride. A painter quite well known 
under the name of L. Van Ryssel, he gave up that 
career in 1920 and devoted himself to the study and 
promotion of the Auvers painters in whose life or 
history he had shared. After his 80th anniversary, 
he brings no less vigor in arguing the case of A 
Neglected Painter, Pierre Pilon (transl.)...... page 


The article by Mr. Justus Bier is part of the series 
of articles to appear later in the volume of Essays 
in Honor of Hans Tietze. 
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